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Abstract  
This project examines and clarifies Julia Kristevas concept abjection which we will 
try to identify in conncection with Rudolf Broby-Johansens poem ‘LIGET’ (1922) 
and Olga Ravns poem 'Front is matter' (2012). We aim to conceptualize how 
‘hæslighed’ expresses in the two poems and therefore in a literary analysis context.  
More precisely, we aim to examine how ’hæslighed’ is reflected in relation to the 
body and what (literary) function it has and whether there can be identified a special 
language (a special semiotics) attached to the body. We believe that ‘hæslighed’ in 
poetry covers a 'derived phenomenon’, which we will examine and describe, based on 
Martin Heidegger, Jaques Lacan, Julia Kristeva and Sigmund Freud.  																 		
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Indledning  	
Det hæslige er et æstetisk og filosofisk begreb, som kan bruges til at afgrænse en 
genstands sanselige fremtoning, og står som negation og modsætning til ‘det 
skønne’.‘Det sande’ og ‘det gode’ er fra Antikken oprindeligt en betegnelse, som 
tilskrives kunstens repræsentations- eller udtryksformer, hvorfor ‘det grimme’ og ‘det 
hæslige’ står i modsætning hertil, som det ‘usande’ eller ‘falske’ (Henriksen, 2002: 
11).  
 
Filosoffen Karl Rosenkranz (1805 - 1879) er en af de første, der eksplicit forsøger at 
formulere en æstetisk teori om ’det hæslige’ i kunsten, i værket Aesthetik des 
Häßlichen (1853) (det hæsliges æstetik). Han mener, at det hæslige er en del af både 
virkeligheden (Rosenkranz, PDF: 44) og kunsten, og relativerer dermed skønhedens 
rolle i æstetikken (Henriksen, 2002: 45): “Skønheden har brug for det hæslige” 
(Rosenkranz, PDF: 45). Dette udsagn beskriver en dobbelthed eller dialektik mellem 
det gode og dårlige, det hæslige og æstetiske, som kan forstås som en abstraktion over 
tænkning og kunst, som semantiske modsætninger, og som gennem en æstetisering 
kan ses som et ‘dække’ over en ‘skjult anden’ (Stounbjerg, 1993: 23). Denne 
‘andethed’, som Rosenkranz betoner med hæslighed, kan minde om begrebet Væren, 
beskrevet af Martin Heidegger (1889 - 1976) i Væren og tid (1927). Men særligt 
Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770 - 1831), der ser historien “...som åndens 
fremadskridende udvikling, idet ånden objektiverer eller materialiserer sig gennem 
modsætningernes dynamik” (Rosenkranz, PDF: 43), er Rosenkranz eksplicit 
inspireret af. Når det hæslige bruges i kunsten, skal det ifølge Rosenkranz altså 
anskues som et ‘afledt fænomen’ (Stounbjerg, 1993: 23). Dette fænomen vil vi i 
projektet forsøge at beskrive med udgangspunkt i:   
 
• Heideggers værenforståelse 
• Jaques Lacans (1901 - 1981) ordener  
• Julia Kristevas (1941 - ) semanalyse og abjektbegreb  
• og Sigmund Freuds (1856 - 1939) begreb ‘Das unheimliche’ 
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I artiklen Hæslighedens æstetik i Kritik fra 1993, beskriver Ib Stounbjerg 
Rosenkranzs analyse af pruttens plads i en systematisk æstetik. Den ‘skønne idé’ er 
sanseligt fremtræden som en fri gestaltning modsat prutten, som er udtryk for vores 
ufrihed overfor kroppens bundne, nødvendige legemlige funktioner (Stounbjerg, 
1993: 24). Netop det kropslige, som forbundet med det hæslige, er Kristevas 
omdrejningspunkt, når hun beskriver det abjekte. Abjekter er konkret ‘noget’, der 
engang var en del af vores kroppe, som forlader det. Abjektion er udtryk for et 
‘identitets- eller systemnedbrud’ og for en meningsløshed, der kan give angst (Mikkel 
& Flohr Sørensen, 2012: 145). Abjektion karakteriserer en ‘andethed’ eller ‘det 
afledte fænomen’, som tidligere nævnt, som vi i projektet vil forsøge at  identificere i 
Rudolf Broby-Johansens (1900 - 1987) ‘LIGET’ fra digtsamlingen BLOD (1922) og 
Olga Ravns (1986 - ) digt ‘Front is matter’ fra digtsamlingen Jeg æder mig selv som 
lyng (2012). Vi vil altså hverken begrebsliggøre æstetik eller undersøge hvad 
hæslighed er, men derimod hvad hæsligheden er udtryk for, og hvordan den kommer 
til udtryk i de to inddragede digte og derfor i en litterær analysesammenhæng. 
Projektets undren og problemformulering er todelt og lyder:  
Problemformulering          
Hvordan kommer det hæslige til udtryk i den måde kroppen fremstilles på i 
henholdsvis ‘LIGET’ og ‘Front is matter’? Hvilken (litterær) funktion har det og kan 
der identificeres et særligt sprog (en særlig semiotik) knyttet til kroppen?   
 
Læsevejledning og problemfelt  
Projektet er struktureret progressivt således, at der i projektets første del vil redegøres 
for den metodiske tilgang til projektet. Derefter vil der kort redegøres for Rosenkranz’ 
hæslighedsæstetik, samt hvor i kunst- og litteraturhistorien, vi mener der kan 
identificeres noget hæsligt. Projektets teoretiske afsnit indeholder en gennemgang af 
Heideggers værenforståelse, Lacans tre ordener,  Kristevas semanalyse og 
abjektbegreb, samt Freuds begreb ‘Das unheimliche’. Samlet set vil det redegørende 
afsnit om kunst- og litteraturhistorien, samt teorien understøtte analysen af projektets 
to inddragede værker, som danner afsæt for en afsluttende diskussion, fortolkning og 
konklusion. Dette afsnit vil blandt andet diskutere de fremanalyserede ligheder og 
forskelle, i relation til hæslighed, med henblik på at diskutere, hvilken funktion 
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sproget, der er knyttet til kroppen, har. Projektets analyse af LIGET og Front is matter 
vil have fokus på form, sprog, billedsprog, komposition og det poetiske kosmos med 
udgangspunkt i Hans Lauge Hansens analysemetode til lyrik.   
 
Motivation 
Vi har alle, uafhængigt af hinanden, arbejdet med henholdsvis Broby-Johansens 
BLOD og Olga Ravns Jeg æder mig selv som lyng, men vores tidligere tilgange var 
litteraturhistorisk orienteret (med fokus på udsigelse (autencitet)) og vi har derfor læst 
digtene med et andet blik og fokus end i dette projekt. Tidligere har fokus været på 
hele digtsamlingen, men vi kunne godt tænke os, dels at lave en næranalyse af enkelte 
digte, dels at anlægge en ny vinkel på analysen. Med fokus på hæslighed har vi 
beskæftiget os med Lacan, Kristeva og deres tegnteori, Heidegger og Freud, samt 
Kristevas abjektbegreb, som tilsammen har åbnet op for en mere filosofisk 
(psykoanalytisk) læsning af digtene og givet os et helt andet blik på digtene, end 
hidtil.      
Metode  
Vi har i projektet haft en hermeneutisk tilgang, hvor vores fortolkning har været 
præget af vores forforståelse. Denne forforståelse har haft betydning for vores 
teoretiske afsæt, og der har således været en cirkulær bevægelse, som har ført os frem 
til en større forståelse af emnet. Vores hermeneutiske tilgang har desuden været en 
teknik til tekstlæsning, kombineret med en tematisk tekstlæsning.  
     
Ved brug af teoretikerne Heidegger, Freud, Lacan og Kristeva, placerer vores projekt 
sig både inden for et eksistentielt, semiotisk og psykoanalytisk videnskabsfelt. 
Heideggers teori om Væren beskæftiger sig med, hvad det vil sige at eksistere i 
verden og placerer sig inden for den eksistentielle hermeneutik. Lacan og Kristeva 
placerer sig begge inden for semiotikken, hvilket er en del af den strukturelle 
tekstvidenskab; læren om tegnene og den betydning de tillægges. Freud placerer sig 
inden for det psykoanalytiske felt. Både Lacan og Kristeva er inspireret af 
psykoanalysen, så ved brug af deres teori har vi indirekte (og delvist) fortolket med et 
psykoanalytisk afsæt (jf. det abjekte, det semiotiske og ‘das unheimliche’).    
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Analysemetode  
Projektets analytiske del omhandler to næranalyser af henholdsvis Broby-Johansens 
digt ‘LIGET’ fra digtsamlingen BLOD og Ravns digt ‘Front is matter’ fra 
digtsamlingen Jeg æder mig selv som lyng. Vi har gjort brug af Lauge Hansens 
introduktion til analyse af litterære værker Tegn tekst og tolkning (1995), kapitel 4 om 
lyrik. I kapitlet har vi anvendt afsnittene digtets udtryk (sproglige virkemidler), 
afsnittet retorik og stilistik (billedsprog) og det poetiske kosmos (tema). I analysen har 
vi lagt vægt på digtenes meddelelsessituation (det lyriske jeg), digtenes geografiske 
udformning (form), de retoriske figurer (epizeuxis, anaforer, gentagelse), samt brug af 
rim og rytme. Denne del af analysen er foretaget med fokus på, hvordan udtrykssiden 
er med til at betone det hæslige.  
 
Billedsproget er et dynamisk element i sproget, hvor en ny betydning opstår i mødet 
mellem billedord og grundord (Lauge Hansen, 1995: 125). Vi kan ved hjælp af 
billedsproget, finde frem til, hvordan de betydningsmæssige elementer i digtet 
opbygges gennem det sproglige materiale, samt hvilken rolle billedsproget spiller i 
forhold til fremstillingen af det hæslige i digtene.  
 
Det poetiske kosmos er Lauge Hansens begreb for digtets indholdsside, som man 
betragter det i sin helhed og som ‘ligger i teksten selv’ (mikrokosmos) (Lauge 
Hansen, 1995: 109). For en bestemmelse af denne, vil der fokuseres på digtets stof på 
både mikro- og makroniveau, isotopi og digtets tema (Lauge Hansen, 1994: 118ff). På 
den måde kan både motivet - den konkrete situation i digtet - bestemmes, samt det 
mere overordnede - temaet.  
 
Formålet med lyrikanalysen  
Den lyriske genrekode har betydning for vores analytiske tilgang til digtet, idet vi 
søger et ‘andet’ indholdsplan i teksten. Ordenes materiale har i den digteriske 
sammenhæng et andet konnotationsplan. Gennem vores analyser vil vi udpege et real- 
og et billedplan, hvorigennem det vil blive muligt at forstå forholdet mellem 
signifianterne og signifiéerne og altså digtet i dets overførte betydning, i en 
undersøgelse af hvordan det hæslige kommer til udtryk på både indholds- og 
udtrykssiden.     
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Kunst- og litteraturhistorisk afsnit 
En hæslighedens æstetik? 
Projektets omdrejningspunkt er ikke, hvad hæslighed er, men nærværende afsnit vil 
dog alligevel uddybe Rosenkranz’ påstand om, at man overhovedet kan tale om 
hæslighedens æstetik. Yderligere vil der inddrages en artikel om ækelhed som 
multisensorisk. Spørgsmålet vi i dette afsnit vil redegøre for er, hvad hæslighed 
overhovedet har med kunst at gøre. I efterfølgende afsnit vil der, i store træk, blive 
redegjort for den hæslighed, som vi mener kan ses i forskellige perioder.   
 
I Filosofisk æstetik (Sverre Raffnsøe, 1998) beskrives kunsten som en ‘afsløringsakt’, 
aletheia. Dette begreb er lånt fra Heidegger og henviser til den 
afdækningsproces/afsløring, hvor man ser kunsten befinde sig i en ’søvntilstand’, som 
den skal ‘vækkes’ fra. ‘Sandheden’ (om tilværelsen) vil altid være sløret, men særligt 
kunstneren besidder en evne til at kunne formidle den prospektive sandhed (Raffnsøe, 
1998: 75).  
 
Rosenkranz beskriver skønhed, som et udtryk for frihed og fuldkommenhed 
(harmoni), mens det hæslige (det negativt-skønne) fremstilles som ufrihed og 
ufuldkommenhed (disharmoni). På denne måde bliver ’formløsheden’ og ’det 
ukorrekte’ hæslighedens to principper (Henriksen, 2002: 47). Rosenkranz mente også, 
at den videnskabelige korrekte gengivelse i litteraturen var ‘grim’ og et udtryk for 
‘smålighed’ (Stounbjerg, 1993: 25). Det samme gør sig gældende for genreblandinger 
inden for litteraturen, som han mener er ‘upassende’ (Stounbjerg, 1993: 28). Når 
noget er udefinerbart og undvigende, ikke klart afgrænset - en ‘uform’, er det også 
ækelt. Her peger han på det, der kunne minde om Kristevas abjektbegreb (Stounbjerg, 
1993: 30). Også provokation beskrives som en del af hæslighedens væsen: Dens 
æstetik ‘lever af’ at forstyrre koderne, hvorfor den må have koder at forstyrre. Den 
største fare for overskridelsesæstetikken er derfor tolerance (Stounbjerg, 1993: 31). 
Stounbjerg drager paralleller til Kants afgrænsning af det æstetiske, når han skriver, at 
det ækle er det, der vækker væmmelse. Den påtvinger os en nydelse, som vi med 
magt forsøger at stritte imod (Stounbjerg, 1993: 30). Stounbjerg konkluderer, at 
Hæslighedens æstetik skal læses som en ‘fænomenologi over den borgerlige realisme’ 
(Stounbjerg, 1993: 27).  
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Rosenkranz’ teori er altså knyttet til en normativitet (Stounbjerg, 1993: 30). Også her 
forstår man, at spørgsmålet om kunst og hæslighed handler om perception: Hvordan 
det både psykisk, men også fysisk, opfattes og opleves. Hæslighed skal altså knyttes 
til sanseapparaterne (Paldam, 2012: 85), hvilket også er Camilla Skovdam Paldams 
tese i artiklen Den multisensoriske ækelhed (2012), idet hun mener, at ækelhed, som 
er knyttet til hæslighed, både er kulturelt bestemt, instinktivt og relationelt. Vi ved, at 
organisk affald kan gøre os syge, hvorfor vi væmmes (kulturelt eller socialt betinget), 
små børn reagerer dog først når eksempelvis smagssansen er aktiveret (instinktivt), og 
der er forskel på hvorfra/hvem eksempelvis kropslig væske kommer fra (relationelt) 
(Paldam, 2012: 85f), og som har betydning for vores perception af det hæslige. 
Hæslighed er altså et adjektiv, som dels knytter sig til den enkeltes smagsdom om et 
givent kunstværk, dels forsøgt beskrevet i flere teorier, hvor det optræder som en 
negation af æstetik, og det er også udtryk for en fysisk reaktion på kulturelle eller 
instinktive repræsentationer. 
 
Hæslighed i kunsten 
I Middelalderen (ca. år 1050 - 1340 i Italien (i Norden indtil Reformationen i år 
1536)) har der været et æstetisk ideal knyttet til kunsten, ofte til det naturskønne, idet 
man værdsatte symmetri og proportioner. Kunstens formål var at udtrykke en 
‘fuldkommenhed’ gennem formlæren (morfologi). I middelalderen mente man, at 
kunsten kunne give indsigt i den ‘højeste sandhed’. Mennesket i middelalderen var 
religiøst, og kunsten var knyttet til Gud. Man afbilledede motiver med bibelske 
scenarier, og disse afbildninger var blandt andet at finde i kirkerne. Malerierne blev 
også brugt til at ‘opdrage’ folket, som et ‘afskrækkelsesmiddel’, for at få dem til at 
undgå at begå synder. Dette blev blandt andet afbilledet ved djævle og dæmoner, som 
skulle minde folket om helvede. De kan også ses som inkorporeret i kirkearkitekturen. 
Det hæslige blev ikke brugt som en ‘nedbrydning’ af kirkens harmoniske skønhed, 
men snarere for, at understrege harmonien og skønheden ved det guddommelige (I: 
Litteraturens veje: Middelalderen).  
 
Ved Reformationen i år 1536 ændrede menneskets forhold til Gud sig, hvor det blev 
det enkelte menneskes personlige forhold til Gud, der blev det centrale. Mennesket 
blev nu frelst alene i kraft af sin tro, og kunne ikke sikre sin frelse ved almisser til 
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kirken: “Nåden er noget absolut, som man ikke kan gøre sig fortjent til, nåden er 
noget, man modtager fra Gud” (I: Litteraturens veje: Reformationen). Kirken var 
således ikke længere et nødvendigt mellemled mellem mennesket og Gud. I 
Renæssancen og Barokken (ca. år 1536 - starten af 1700-tallet) havde kirken mistet 
meget af sin autoritet, og mennesket begyndte i højere grad at tro på sig selv, og 
havde derfor fået et mere distanceret forhold til Gud (deisme). Deismen er udtryk for 
troen på en gud, der har skabt verden, men som derefter har trukket sig tilbage fra sit 
skaberværk, for så ikke at gribe ind i verdensforløbet (Langdahl, 2010: 424). Dette 
skildres også af kunstnere fra Barokken (ca. år 1600-1770) så som Rembrandt 
Harmenszoon van Rijn (1606 - 1669) og Michelangelo Merisi da Caravaggio (1571 - 
1610). De benyttede sig af en dramatisk, lys-skygge kontrast i deres malerier. Lyset 
faldt ofte på personer, hvor baggrunden var helt sort (clairobscure) (I: Den Store 
Danske: Carravagio).  
 
Det er også i Senrenæssancen og Barokken, at den foranderlige verden skildres, hvor 
det gådefulde, det angstfyldte, det forgængelige, virkeligheden som den ligger åben 
for alle sanser, ekstasen og mødet med Gud er typiske motiver (I: Den Store Danske: 
Kunst og kultur). Malerierne forestillede ofte overdådige borde med mad, vin og 
farverige blomster (Nature morte: død natur). På maleriet var der også symboler på 
død, forgængelighed og forfald, enten knogler og kranier, timeglas, nedbrændte lys, 
overmodent frugt, fluer og andre skadedyr. Malerierne skulle minde mennesket om 
dets egen dødelighed og forgængelighed. Caravaggio malede eksempelvis det 
berømte maleri Bacco (Bacchus) (1596 - 1597). (I: Uffizi). Dette maleri er et 
eksempel på stilarten stilleben, som var særligt kendt i det 15. og 16. århundrede. 
Stilleben er oftest opstillinger af frugter eller andre organiske genstande, hvis 
symbolik refererer til forfængelighed (vanitas) og livets forgængelig (memento mori: 
husk du skal dø) (I: Ny Carlsberg Glyptotek). Stilleben fungerede som en form for 
religiøs advarsel til mennesket, som stadig var ved at blive mere ugudeligt og 
sekulariseret. Frygten var, at mennesket blev forfængeligt (vanitas), og fik for meget 
tiltro til sig selv, og derved ‘glemte’ troen på Gud. Stilleben er således en form for 
‘protestkunst’, der advarede mennesket om, at dets moral var ved at gå i forfald (I: 
Kunstavisen).   
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Hæslighed i modernismen 
Kunsten i den tidlige modernisme (fra år 1875) får en ny rolle, idet den ikke længere 
er rettet mod et religiøst mål, men derimod skal bruges som middel til selverkendelse. 
Modernismens kunst skulle nemlig ‘ryste betragterens grundvold’. Forestillingen var, 
at hvis mennesket kun dyrker det skønne, vil det kun besidde en begrænset oplevelse 
af bevidstheden, en form for ‘åndelig dovenskab’. Det der derimod sprænger 
forestillingen om det harmoniske, eksempelvis det hæslige, ville derimod ‘åbne’ 
menneskets bevidsthed (Fibiger, 2009: 70f) og dermed får kunsten altså en 
eksistentiel funktion. Psykologisk fortolket kan man sige, at kunsten dermed kan 
frisætte det ubevidste, eksempelvis når man væmmes. Man ‘udvider’ så at sige jeg’et 
med det ubevidste (jf. Freud).  
 
Grundlæggerne af den tidlige modernisme er blandt andre forfattere som Charles 
Baudelaire (1821 - 1867). Han kritiserede det klassicistiske skønhedsbegreb og 
plæderer for et mere moderne.  Hvis kunsten skal fremstille verden mest ‘sand’, må 
den nødvendigvis rumme det konfliktfyldte og splittede (Henriksen, 2002: 42). 
Baudelaire var som kunstner, i kraft af de temaer han skrev om, både moderne, men 
også provokerende og kontroversiel. Dette, da han netop skrev om det ækle, det 
fordærvede og det onde (I: Litteratursiden: Baudelaire). Et eksempel herpå er digtet 
‘Et ådsel’ fra Baudelaires hovedværk Les fleur du mal (1857) (Syndens Blomster). 
Digtet vækker afsky, fordi det meget præcist beskriver et fordærvende ådsel og hvad 
der sker med sanserne, når man konfronteres med dette (Ibid.). Det hæslige har til 
formål at give betragteren ‘et gys’, et chok, der skal påvirke betragterens psyke og 
bevidsthed til at forstå, at dyrkelsen af det skønne, blot er en overfladisk bevidsthed, 
og at det er dyrkelsen af det hæslige, der vil ‘åbne’ bevidstheden. 
 
Ekspressionismen prægede starten af det 20. århundrede. Det var blandt andet med 
denne bevægelse, at man i en krisetid, hvor det angste menneske havde mistet troen, 
begyndte at dyrke hæsligheden. Det var især den nonfigurative skildrede krop, som 
var i fokus. Den ekspressionistiske kunst og litteratur ville provokere, chokere og 
ryste storbymennesket og der var ofte også en politisk eller revolutionær tanke bag (I: 
Den Store Danske: Ekspressionisme). Et eksempel på dette er den tyske George 
Grosz’ maleri The Pillars of Society (1926), som netop skildrer storbymennesket, 
blandt andet med afføring i ansigtet og med blod på den tyske soldats svær (I: My 
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daily art). Broby-Johansen udgivelse af BLOD i 1922, skildrer også den hæslige krop 
og benytter sig af abjekte elementer i overdreven grad. En såkaldt ‘indre 
erkendelseskunst’, som havde et formodet revolutionært formål.    
 
I slutningen af modernismen, omkring år 1960, sker et nybrud (senmodernismen). Der 
opstår en optagethed af den hæslige krop og det abjekte, med inspiration fra 
ekspressionismen. Den hæslige krop får i slutningen af modernismen dermed en helt 
central plads i kunsten. Dette er især kendetegnet ved den avantgardistiske 
kunstnerbevægelse Wieneraktionisterne, som i slutningen af 1960’erne forsøgte at 
udfordre grænsen mellem liv og kunst ved blandt andet at bruge kropsvæsker i 
kunsten. De vakte postyr og chok, ved at skære i sig selv og tage billeder af det. De 
onanerede og sked offentligt,  som “...modreaktion på den højborgerlige kultur, som 
herskede i Wien på det tidspunkt” (Scherrebeck, 2014: Information). Aktionisterne 
brugte Freud og hans begreber som legitimation for de offentlige aktioner, idet det 
hed sig, at drifterne skulle bruges i kampen mod moralen (Lykkeberg, 2003: 
Information).   
                                                         
I 1970’erne, 80’erne og 90’erne begyndte den såkaldte abjekte kunst at tage form som 
en decideret kunstretning. Whitney Museum i New York afholdt i år 1993 en 
udstilling, som viste de abjekte tendenser fra de foregående årtier. Udstillingen hed 
Abject Art og gav ifølge lektor ved Institut for Kunst- og Kulturvidenskab på 
Københavns Universitet, Rune Gade, hermed kunstretningen karakter af at være en 
decideret ‘isme’. Han peger desuden på, at forskellige kunstnere også var begyndt at 
interessere sig for menstruation i kunsten, som han både ser som et udtryk for en 
feministisk strategi, men også som et forsøg på “...at afprøve subjektets grænser”. 
Han nævner blandt andet Cindy Sherman, en amerikansk foto- og filmkunstner, som 
undersøger kvindekroppen, hvor både menstruationsblod og ekskrementer 
forekommer (Scherrebeck, 2014: Information). Den abjekte kunst kan altså være en 
måde, hvorpå man kan manifestere og udtrykke sig politisk, samt kønspolitisk, som 
har været en tendens i løbet af de senere år. I Information i 2014, beskriver Emil 
Eggert Scherrebeck mensesaktivisme, hvor den kvindelige krop og dens kropsvæsker 
bruges til at kritisere samfundsinstitutioner. Gade mener, at menstruationsblod i 
kunsten minder os om døden og derfor er den tabubelagt (Scherrebeck, 2014: 
Information). 
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Menstruation er eksempelvis historisk set blevet set på som ‘kvindens affald’ og 
symbol på kvindekroppens hovedfunktion, nemlig reproduktionen. Brug af tis, lort, 
sæd og menses i kunsten er nyttigt til både at kritisere, provokere og forarge, fordi de 
abjekte kropsvæsker fungerer grænseoverskridende. De udfordrer nemlig vores 
forestilling om, at identiteten er afgrænset, mener Rune Gade (Scherrebeck, 2014: 
Information). Men kroppen er ikke et nyt tema i kunsten eller litteraturen. I 1960’erne 
talte man om den psykosomatiske poesi og i 1980’erne om kropsmodernisme. Også i 
1990’erne fik kroppen en central plads (Handesten, 2014: Kristeligt Dagblad). I 
2010’erne har der yderligere været et kropsfokus i poesien, nemlig i en ny 
‘generation’, som blandt litterater omtales som Generation Etik. Dette vil foldes ud 
under præsentationen af projektets analyseværker.  
 
Teoriafsnit 
Martin Heidegger og begrebet Væren  
Afsnittet om Martin Heidegger (1889 - 1976) skal bruges som en introducerende 
beskrivelse af hans værenforståelse, som afsæt for en grundigere redegørelse af 
Lacans psykiske ordener og i sidste ende Kristevas tegnteori og abjektbegreb. Samlet, 
vil Heideggers værenforståelse og Kristevas teori om det abjekte, bruges til en 
beskrivelse af den transgression, hvori kunsten kan opstå og som efterfølgende vil 
kunne bruges analytisk i projektets to værker for at beskrive, hvordan det hæslige 
kommer til udtryk.   
 
Heidegger er eksistentialistisk fænomenolog, med den erfarende krop i centrum, det 
vil sige, at subjektet kan erkende et objekt. Heideggers ambition er at lade det, som 
viser sig, blive set ud fra sig selv (Thyssen, 2012: 578). I Heideggers værk Væren og 
tid (1927) skelner han mellem Væren og Det Værende. Hans fokus var ikke at 
beskrive mennesket, men derimod Væren, det ontologiske og at beskrive tingenes 
væremåde - deres hvordan og ikke deres hvad (Thyssen, 2012: 581), den såkaldte 
ontologiske differens. Heideggers tænkning ligger i forlængelse af Kants 
‘kopernikanske vending’, hvor sandheden så at sige har ‘skiftet plads’. Den er ikke 
længere noget den erkendende må arbejde sig tilbage imod, men derimod noget som 
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viser sig efter erkendelsen (Raffnsøe, 1998: 37). Subjektet gøres til virkelighedens 
centrum, for hvem verden må træde frem (Raffnsøe, 1998: 113). Denne anskuelse om, 
at tænkningen er menneskelig funderet bliver Heideggers præmis. Dette kunne betyde 
et opgør med metafysikken, men Heidegger viser, at når man gør op med 
metafysikken, så er det et opgør med substanstænkning. Heidegger mener, ”...at 
metafysikken hele tiden vil forskyde sig imod en menneskelig ontologi” (Rosenberg 
Larsen, 2014: Den Fri).       
 
Det Værende er empiriske ting, som kan ses og mærkes og beskrives med kategorier. 
Væren derimod er ”…på den grund som det værende går ud fra [og] viser sig som en 
længsel efter at forstå og at komme hjem til sig selv” (Thyssen, 2012: 583). Væren er 
ikke en materiel substans, men træder frem for en iagttager. Mennesket er Dasein 
(tilstedeværen) (Thyssen: 2012: 579), hvorfra det forholder sig til Væren. Når 
Heidegger beskriver udtrykket at komme til sig selv, er det netop i denne dialektik, at 
mennesket kan ’finde sig selv i verden’ (Ibid.). Væren er reflekterende og kun 
gennem denne, kan Væren forstås. Desuden er ”…mennesket [...] afhængigt af væren, 
men væren er ligeledes afhængigt af væren for så vidt som mennesket er stedet for 
værens sandhed” (Lauritzen, 2008: 62). Det kan forstås på den måde, at tilværelsen er 
nødvendig for overhovedet at kunne begribe begrebet Væren (Lauritzen, 2008: 65). 
 
Heidegger mener, at menneskets travlhed i hverdagen betyder, at de glemmer at 
forholde sig til Væren (værensglemsel, hjemlængsel). Denne forglemmelse kan 
opleves som en ’intethedsskygge’ (unheimliche), som et slags tomrum, der skaber 
angst (Thyssen, 2012: 583). Angst står i relation til døden. Døden er definitiv og 
bevidstheden om denne er til stede fra fødslen (Thyssen, 2012: 589). Bevidstheden 
om døden og en fornemmelse af endelighed, som et af livets grundtræk, muliggør en 
’hel’ selvforståelse (Heidegger, 2007: 218). Denne konfrontation og erfaring med 
livets intethed (tomrum) kan både være en bekymring, men også en mulighed for at 
erkende sin adgang til noget endeligt. Men frygter man i stedet døden (dødsfrygt) gør 
man sig fremmed overfor væren (Thyssen, 2012: 589).  
 
Den føromtalte intethed, som fremover vil benævnes ‘tomrum’, beskrives som det 
modsatte af Det Værende og kan ikke beskrives i videnskaben. Den ‘ontologiske 
differens’ mellem Væren og Det Værende henviser til, at mennesket er en del af Det 
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Værende: Mennesket ‘har’ så at sige tilværen, idet vores eksistens er bundet til tiden. 
Tilværen forholder sig til Væren, men Væren er ikke bestemt som ‘noget’, som en 
substans, vi kan erkende og definere, men er snarere et negativt princip, et ‘intet’, som 
vi føler os ‘kastet’ ud fra og forholder os til som noget uudsigeligt, men dragende. “Vi 
er altså som mennesker udkastet eller splittet mellem det værende (kastethed) i den 
tidsbundne tilværelse og tomrummet ‘Væren’, men vi kan ikke forholde os sproglig 
bevidst til det tomrum” (Heidegger: 2007: 265f). Vi oplever det som et ‘sug’, men vi 
kan ikke sætte ord på det. Intetheden og angsten er forbundet ved, at angsten 
intetsteds kommer fra, men er altid nærværende og rettet mod verden (Heidegger, 
2007: 216): ”I angsten findes det uhyggelige” (Heidegger, 2007: 218). Det 
uhyggelige, ‘das unheimliche’, kan også oversættes til det ’u-hjemlige’ og kan 
henvise til en følelse af u-hjemlighed i kroppen, eller det kan anskues som en 
manglende fortrolighed med det abstrakte, i dette tilfælde Væren, som ’den sorte 
intethed’ (tomrummet). Das unheimliche vil desuden blive uddybet under afsnittet om 
Freud.  
 
Heidegger mener, at det er et grundvilkår, at vi er bange for at dø (og leve): “Det 
angsten er angst for, er verden i væren som sådan” (Heidegger, 2007: 215). 
Tomrummet ’truer’ således dagligdagen (Heidegger, 2007: 219), men det 
meningsfulde i tilværelsen, finder vi i relationen til andre mennesker. Denne relation 
til andre mennesker beskrives blandt andet som omsorg. At opbygge menneskelige 
relationer indgår i det at konstruere et meningsfuldt liv. Vi bliver så at sige ‘hjemme i 
tilværelsen’, ved at drage omsorg for andre (Heidegger: 2007: 222f). Men 
spørgsmålet er, om den omsorg ikke er et forsøg på at formulere positive livsværdier, 
hvorigennem vi fortrænger døden (Heidegger 2007: 287 og 289f). Døden kan kun 
erfares empirisk, men ikke begribes. Suget fra tomrummet giver os drivkraften til at 
leve og skabe relationer til andre, men anlægger man en freudiansk læsning på 
Heidegger, kan man lave den antagelse, at denne omsorg i virkeligheden er en flugt 
fra angsten for ‘tomrummet’. Vi ‘gemmer’ os fra realiteterne, fordi vi ikke vil 
konfronteres med angsten (Heidegger, 2007: 285): “Den dagligdags hjemfaldende 
undvigelse overfor døden er en uegentlig væren hen imod den (Heidegger, 2007: 
291). Denne antagelse om, at meningsløsheden, defineret som et ‘tomrum’, der 
trækker i os, og som vi forsøger at værge os imod ved at opbygge et positivt liv, 
trækker også Lacan på.    
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Julia Kristeva  
Den fransk-bulgarske filosof, sprogteoretiker, feminist og psykoanalytiker Julia 
Kristeva (1941 - ) er ansat som professor i lingvistik ved Didoret Universitet i Paris (I: 
Kristeva). Kristeva har blandt andet været en del af det parisisk-filosofiske og 
avantgardistiske litterære tidsskrift Tel Quel og grundlagde senere semanalysen 
(Timm Knudsen, 1988: 26). Hun har haft stor betydning inden for poststrukturalismen 
og har blandt andet beskæftiget sig med semiotik, intertekstualitet og begrebet 
abjektion (I: Kristeva), et begreb, som vil være i fokus i dette projekt. Abjektion 
begrebsliggør hun i bogen Powers of horror – an essay on abjection (1982). Dette gør 
hun med udgangspunkt i Lacans psykoanalytiske begreber og lingvistiske 
teoretisering, som blandt andet er inspireret af Freuds psykoanalyse (Mortensen, 
2005: 155). Som indføring til teoriafsnittet om Kristevas abjektbegreb vil først Lacans 
tre ordener og dernæst Kristevas sprogteori redegøres for. 
 
Lacans ordener   
Jacques Lacan (1901 - 1981) var inspireret af Freud og både revitaliserede hans tanker 
om det ubevidste, men radikaliserede ham også, idet han mente, at det ubevidste 
fungerer som et ‘sprog’, der taler igennem os. Det ubevidste blev suppleret med en 
sprogteori, inspireret af strukturalismen og lingvistikken, ud fra Ferdinand de 
Saussure (1857 - 1913) og Claude Levi-Strauss (1908 - 2009), hvori han 
argumenterede for, at vi kun kan få viden om det ubevidste gennem sproget 
(Rasmussen, 1994: 8, 10). Lacan mener, som Freud, at ‘vi ikke er herre i eget hus’, 
men processuelle subjekter, som bevæger os imellem psykens lag (Mortensen, 2005: 
155). Disse ‘lag’ inddeler Lacan i tre ordener: Det imaginære, det symbolske og det 
reelle.  
 
I den symbolske orden findes sproget og det sproglige system, vi mennesker har og 
gør brug af i forhold til hinanden, og som vi som subjekter ‘bliver skrevet ind i’ fra 
fødslen. Sproget betinger vores subjektforståelse, fordi vi hele tiden er nødt til at 
placere os i sproget (Rasmussen, 1994: 33). Lacan bruger Saussures begreber 
signifiant (betegner) og signifié (det der bliver betegnet), til at beskrive sproget som et 
kommunikationssystem, der muliggør interaktion mellem mennesker. Han mener, at 
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‘jeg’, som subjekt, kun ‘er noget’ i kraft af det jeg ikke ‘er’, og denne dialektik kan 
kun forstås med udgangspunkt i signifianter, altså de sproglige betegnere (Rasmussen, 
1994: 25). Fordi vi er født ind i det symbolske register er vi spærrede subjekter ($): 
“[Individet] …er styret af dialektikken mellem et bevidste og et ubevidste og derfor 
splittet eller aldrig i synkronisitet med sig selv” (Jørgensen, 2007: 69). Det er et 
grundvilkår, at vi bliver født som fremmedgjorte og som ikke værende (Rasmussen, 
1994: 39).    
 
Det imaginære er den orden, hvor forskellene (signifianter og signifiéer) bliver sat i 
billeder, såkaldte imago’er. Under det imaginære findes desuden begrebet spejlstadiet 
(Rasmussen, 1994: 16f). Et stadie hvor det lille barn ser sig selv, se sig selv og 
dermed indser, at det ikke er dens mor, men adskilt fra hende: Jeg ser mig selv, se mig 
selv. Men jeg ved ikke, hvad mig ser. Subjektet er altså splittet og fremmedgjort 
(Mortensen, 2005: 155). Det imaginære og det symbolske udgør realiteten eller 
virkeligheden. Den består nemlig af sprog og billeder.  
 
Den tredje orden, det reelle, handler ikke om det ‘mest virkelige’, men snarere om en 
‘virkelighedens egen indre sprække’. Vi har konstitueret virkeligheden symbolsk, 
diskursivt og sprogligt på en bestemt måde og understøttet den med billeder, men der 
er stadig noget vi aldrig helt kan begribe, da vi ikke kan begribe virkeligheden 
(Rasmussen, 1994: 34f). Det reelle er dét som det symbolske konstituerer sig op imod 
og det, som modsætter sig symbolisering (Rasmussen, 1994: 34). Vi søger det reelle 
gennem sproget, men kan aldrig nå det (Mortensen, 2005: 155).  
 
Lacan og Heidegger beskriver dermed på forskellig vis det ubegribelige, både i form 
af døden, som en del af Væren (Heidegger) og det ubegribelige ved ‘virkeligheden’ i 
den reelle orden (Lacan). Men også hos Lacan beskrives døden som det ubegribelige 
(Den Store Anden (Hyldgaard, 1998: 89)) (og som en del af den reelle orden). Vi kan 
ikke forklare døden: “Tabet og døden er elementer, der dukker op fra det reelle, og 
konfrontationen med det reelle afføder angst” (Rasmussen, 1994: 35). Lacan mener 
ikke, at vi er vores krop, men derimod at vi har vores krop og derfor kan miste den. 
Her bliver døden konfronteret med det reelle, som ellers tilhører det imaginære 
(Ibid.). Lacan mener, at sproget skaber en distance til kroppen, som han forklarer som 
en dialektik mellem realiteten (virkeligheden) og det symbolske (Rasmussen, 1994: 
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36). Denne dialektik forklarer i det hele taget det reelle, altså det ubegribelige, som 
opstår når vi forsøger at sprogliggøre virkeligheden, men som grundlæggende ikke 
kan symboliseres fuldt ud. I spændingsfeltet mellem det imaginære (imago’er) og det 
symbolske (sproget), eksisterer kaos. Dette kaos er ‘oprindeligt’ og absolut, og 
udgangspunktet i vores eksistens. Senere transformeres kaosset til en mere ordnet 
virkelighed, gennem imaginære spejlinger, hvor det bliver muligt for barnet at 
bestemme, hvad der er en del af den selv, og hvad der ikke er (Ibid.).  
 
Selvom objekter eksisterer forud for sproglige betegnelser er det signifianterne, som 
gør det muligt for os at beskrive disse objekter. Det er altså i sproget, at sandheden 
opstår, men også løgnen. Når man betegner noget er der noget andet, man ikke 
betegner: “Talen definerer og indfører altså ikke kun vores væren, dvs. en mulig 
skelnen mellem, hvad der er eller ikke er, mellem det vi er eller ikke er, men 
introducerer samtidig vores ikke-væren: intet. Talen udpeger hullet eller ‘intet’ i det 
reelle” (Rasmussen, 1994: 38).  
 
Lacan og Heidegger betegner altså begge ‘tomrummet’ - hos Lacan benævnt Den 
Store Anden -  som et eksistentielt grundvilkår, men beskriver på forskellig vis, 
hvordan man forsøger at komme overens med denne. Da Lacan er lingvist, tager han 
udgangspunkt i tegnteorien og beskriver ‘tomrummet’ som et kaos, der eksisterer 
mellem signifianterne og signifiéerne. Det, Heidegger formulerer som at ‘drage 
omsorg’, er hos Lacan vores forsøg på at formulere positive værdier (‘gode’ ord og 
begreber om noget) gennem signifianterne, men som kan identificeres som en afledt 
manøvre for at undsige, at forholde sig til tomrummet. Det er altså her, at Lacans teori 
lægger an til Kristeva og hendes tegnteori og abjektbegreb, som indledes med en 
redegørelse af hendes sprogteori, semanalysen.  
 
Det semiotiske sprog - en tegnteori om det fortrængte  
Kristevas teori om det semiotiske sprog handler grundlæggende om, at det poetiske 
sprog udgøres af to niveauer. Hendes teori er en undersøgelse af, hvilken psykisk 
realitet de ‘poetiske’ rystelser i sproget kommer fra (Timm Knudsen, 1988: 25). 
Kristeva er inspireret af psykoanalysen, som hun kombinerer med en semiotisk 
tilgang til tekstanalysen. Hun beskæftiger sig altså blandt andet med, hvordan det 
poetiske sprog er udtryk for sammenhængen mellem subjektdannelse og dens 
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tilknytning til den æstetiske produktion (Timm Knudsen, 1988: 38), idet hun mener, 
at tekstens struktur ‘mimer’ en psykisk struktur (Timm Knudsen, 1988: 25). Hendes 
teoretisering af det poetiske sprog er et forsøg på at “...komme ind under ordniveau og 
pege på et vertikalt, musikalsk betydningslag, som bryder med en 
morfologisk/syntaktisk lineær mening” (Timm Knudsen, 1988: 26). Kristeva mener, at 
verden og sprog hører sammen, således at sproget på det symbolske plan, er identisk 
med den sociale orden. Det betyder, at revolution på sprogligt niveau kan føre til 
revolution på samfundsmæssigt plan.  
 
De to niveauer i en tekst, kalder Kristeva for henholdsvis det symbolske og det 
semiotiske (Rostbøll, 2008: 25f). Kristeva mener, at en tekst udgøres af det 
symbolske, som peger tilbage på det semiotiske. Det semiotiske niveau i det 
digteriske sprog er altid indlejret i den symbolske manifestation, hvilket gør sproget 
til en heterogen proces. Når Kristeva beskriver det semiotiske refererer hun til Freuds 
psykoanalytiske udviklingsfaser og Lacans ordener.  
 
Det symbolske er det ‘overfladiske’, men meningsgivende lag i teksten: Det 
grammatiske sprog (tegn og syntaks), de sociale konventioner og den kollektive 
forståelse, der gør kommunikation mulig (Kristeva, 1980: 7). Dette niveau kan minde 
om den symbolske orden hos Lacan, hvor signifianter, via en social konvention, 
henviser til en fast signifié.     
 
Det semiotiske niveau er det underliggende niveau i teksten. Det vil sige, det 
fortrængte/ubevidste hos subjektet, som Kristeva mener blandt andet kommer til 
udtryk i tekstens rytme, lyd, klang, musik og grammatiske fejl og mangler. Det 
semiotiske i en tekst, kan føres tilbage til det infantile, det førsproglige og den 
kropslige erfaringsverden (barnets 0 - 6 måneder) (Rostbøll, 2008: 27), som man kan 
argumentere for er inden den imaginære orden, hos Lacan. Det semiotiske niveau 
findes ikke i alle tekster, men fortrinsvist i modernistiske værker, hvor kunstneren 
bevidst arbejder med ‘destabilisering’ af teksten (Rose & Christiansen, 2009: 53). 
Hun mener, at en tekst kan ‘afsløre’ stemmer fra det ubevidste. Subjektet taler med 
‘flere tunger’, hvilket beskrives med termen polyloge, som kan fremanalyseres i 
tekstens semiotiske lag og kommer til udtryk som ‘det poetiske sprog’ (Rostbøll, 
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2008: 25). Kristeva mener således, at poetiske tekster er heterogene (flerstemmige), 
men ofte også selvmodsigende (Rose & Christiansen, 2009: 52).  
 
Kristeva læner sig op ad Lacans sprogteoretiske tese om, ”...at sproget føder det 
menneskelige subjekt men samtidig også kløver det mellem en oprindelig førsproglig, 
kropslig verden” (I: Databar: Abjektet). Dette beskriver hun med begrebet chora. Den 
semiotiske chora defineres som en slags rummelig, moderlig ‘beholder’, et 
erfaringsreservoir (Rostbøll, 2008: 27), som rummer de før-sproglige sansninger, 
hvor barnet stifter bekendtskab med sine naturlige drifter. Choraen er altså en slags 
metafor for det forhold, der er mellem barn og mor inden spejlstadiet (Lacan), hvor 
mor og barn er ‘smeltet sammen’. Barnet er i denne fase endnu ikke et subjekt, og er 
drevet af anale og orale drifter (Freud). Moderen behersker den symbolske orden, som 
hun ‘overfører’ til barnet. Barnet er splittet mellem på den ene side at ville udstøde 
moderkroppen, for at blive et selvstændigt subjekt, men på den anden side at 
‘indoptage’ moderkroppen. Barnet er altså splittet mellem at ville være en del af 
moderen (tryghed), og blive et selvstændigt subjekt (nysgerrighed). Det kommer 
eksempelvis til udtryk ved, at barnet skiftevis nægter at drikke moderens mælk og 
længes efter det (Rostbøll, 2008: 26). Senere sker der en ‘opsplitning’ af den 
semiotiske chora. Dette skyldes, at der opstår et skel for barnet mellem det betegnede 
og betegner (signifiant og signifié). Når barnet adskiller sig fra moderen er det altså 
fordi, at det begynder at opfatte forskelle (Rostbøll, 2008: 27). Barnet er nødsaget til 
at fortrænge og ‘fralære’ sig den semiotiske ordens tilhørende drifter i takt med, at 
symbolsproget tillæres (Jørgensen, 2007: 90). Det er i denne proces, at barnet bliver 
til et subjekt og indtræder i den symbolske orden.  
 
Kristeva mener, ligesom Heidegger, at for at leve, er det nødvendigt at fortrænge det 
ubegribelige (Kristeva, 1982: 2). Det ubegribelige kan karakteriseres som den 
fortrængte krise, der opstod i forbindelse med choraens spaltning. Hun mener 
desuden, at “...menneskets tidlige krise og selve grundformen for identitets- og 
betydningsdannelse - og menneskets senere kriser [...] f.eks. kan manifestere sig i 
kunstneriske udtryksformer” (Rostbøll, 2008: 26). Ifølge Kristeva har kunstnere 
‘lettere’ ved at udtrykke sig semiotisk, fordi skellet mellem det ubevidste og det 
bevidste er mere udvisket (Rose & Christiansen, 2009: 53f).    
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Kristeva beskriver desuden niveauerne, det symbolske og det semiotiske, i teksten 
med begreberne genotext og fenotext. Fenotexten udgør selve syntaksen og 
grammatikken (Kristeva, 1984: 86). Fenotexten knytter sig således til det, hun 
betegner det symbolske niveau i teksten. Genotexten er et udtryk for de semiotiske 
processer på tekstens semiotiske niveau, der ‘gemmer’ sig i teksten, som kan komme 
til udtryk gennem eksempelvis gentagelser, klang og rim med mere. Kristevas tese er, 
at det semiotiske sprog er et kropsligt tegnsystem, der ligger tidligere end det 
symbolske sprog (Rostbøll, 2008: 27). Hendes semiotiske analyse søger at ‘udskille’ 
genotexten, altså det fortrængte og ubevidste lag i teksten, idet sproget rummer en 
“...frugtbar ustabilitet og en arkaisk, oprørsk kraft” (Rostbøll, 2008: 29). Det 
digteriske sprog udtrykker altså en dobbelthed. I det digteriske sprog udtrykkes 
positive tegn, som både Lacan og Kristeva mener, er et forsøg på at sætte ord på 
‘tomrummet’, og som et værn mod denne. De mener, at signifianterne refererer til en 
udefinerbar signifié. Sproget er udtryk for, at vi er bange for det uudsigelige, og vi 
pendulerer mellem det, der nærmer sig ‘tomrummet’ og at skærme af overfor den. De 
lader så at sige to sæt signifianter ‘spille op mod hinanden’.   
 
Sammenfatning af foreløbig teori  
Kristeva og Lacan mener (som Heidegger), at vi ikke kan tænke ‘tomrummet’ 
(Heidegger); vi kan ikke begribe Væren og Den Store Anden (Lacan). Sproget er for 
Lacan en måde, hvorpå vi kan udforske denne. Kristeva og Lacan mener, at vi som 
subjekter, i vores bevidsthed og tilvær, er sproglige. Vi er nødt til at operere med 
manifestationer, sproglige tegn, for at kunne forholde os til vores liv (Dasein: 
Heidegger). Gennem sproget skaber vi mening og struktur. Hos Kristeva er det den 
semiotiske betydning i den symbolske tekst, der kan udforskes. Lacan og Kristeva 
mener, at ’tomrummet’ manifesterer sig i sproget (det digteriske sprog) og kan 
udforskes som et ‘spil’ i sprogtegnene mellem det symbolske (fast signifié – altså den 
umiddelbare betydning) og det semiotiske niveau i en betydningsdannelsesproces, i et 
dynamisk spil mellem to tegn. Således fungerer enhver tegnmæssig ‘signifiant’ - ikke 
ved at have en fast (udsigelig) ‘signifié’ - men ved at  ‘spille op imod’ en anden 
signifié’. Påkaldelsen af den skønne krop/det skønne objekt eller det at formulere 
positive værdier, kan tænkes som en reaktion på, eller en protest mod noget ’andet’ 
(et andet tegn), eksempelvis forfaldet eller den hæslige døde krop (eller tomrummet). 
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Vi bruger med andre ord sproget til at fremhæve det positive i vores liv (omsorgen 
hos Heidegger), for at afskærme os selv fra ‘tomrummet’ eller ‘meningstabet’ - også 
beskrevet af Heidegger som das unheimlich (u-hjemlighed) om den manglende 
fortrolighed med Væren. Tilværens vilkår er knyttet til realiteten om døden: Vi er her, 
men vi ved at vi går i forfald. Det ligger i det fortrængte og ubevidste. Vi er altså 
‘nødsaget’ til at tænke i ‘positive værdier’, for at kunne eksistere (Kristeva, 1982: 2). 
Denne forståelse kan også knyttes til Lacan. Hos Kristeva kan der i forholdet mellem 
signifiant og signifié findes et semiotisk sprogniveau, som henviser til traumet, der 
opstod ved opsplitningen af den semiotiske chora (subjektdannelsen), som kan 
identificeres i et (digterisk), kropsligt tegnsystem, som består af det fortrængte.  
 
Hos Saussure har tegnet en form og en indholdsside (symbolsk niveau) (et statisk 
tegnbegreb), signifiant og signifié, som er knyttet til hinanden gennem den sociale 
konvention. Hos Lacan og Kristeva betyder dobbeltheden af symbolsk og semiotisk 
niveau, at de arbejder med et mere dynamisk tegnbegreb. Hver enkelt signifiant 
henviser ikke til et bestemt ‘noget’, idet det ikke udsiger noget bestemt (signifié). Der 
opstår derimod en mere kompleks betydningsdannelse, hvor signifianten 
tilnærmelsesvis siger ‘noget’ ved, at forholde sig til en anden signifiant. Man forsøger 
at sætte ord på det uudsigelige ved, at benytte smukke og hæslige signifianter: Den 
ene signifiant forsøger at sætte ord på angsten og den anden distancerer sig.  
 
Abjektionsbegrebet  
Ifølge leksikonet Den Store Danske, betyder abjicere, (af lat. abjicere bortkaste, af 
ab- + jacere kaste), at man forkaster eller foragter noget (I: Den Store Danske: 
Abjekt). Abjekt placerer sig mellem subjekt og objekt, som en flygtig relation 
imellem disse. Det objekte er noget tids- og rummæssigt flydende, som knytter sig til 
jeg’et. Det abjekte knytter sig til over-jeg’et (Kristeva, 1982: 2). Det er noget som 
både er mig og ikke er mig, er og ikke er i min krop; det som jeg (min krop) ikke mere 
er:   
 
”Not me. Not that. But not nothing, either. A “something” that I do not 
recognize as a thing. A weight of meaninglessness, about which there is 
nothing insignificant, and which crushes me. On the edge of nonexistence and 
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hallucination, of a reality that, if I acknowledge it, annihilates me. There, 
abject and abjection are my safeguards. The primers of my culture” (Ibid.). 
 
Abjektpositionen kan beskrives som værende ikke-permanent, hvilket betyder, at der 
kan være subjekter (mennesker), og objekter (genstande) i en given kontekst, uden at 
abjektet nødvendigvis er til stede (Bille & Sørensen, 2012: 26). Kristeva definerer 
abjektet som noget, der ofte har været en del af subjektet, men som ikke længere er 
det. Dette gælder eksempelvis ekskrementer. At abjektet er ‘ikke-permanent’ vil sige, 
at subjektet ikke kan fastholde det abjekte, da det altid forgår. I Kristevas terminologi 
er abjektion en proces, hvor et abjekt bliver til et objekt (Ibid.).  
 
Kristeva mener, at abjektet er dét, som forstyrrer identiteten, ordenen og vores 
systemer. Noget fremadbrusende, som ikke nødvendigvis har noget med kroppen at 
gøre, og som ikke ‘respekterer’ grænser og regler, men noget mellemværende, 
mellem subjektet og objektet, som er tvetydigt (Kristeva, 1982: 4). Spyt er 
eksempelvis et af de kropslige elementer, som befinder sig i grænselandet mellem 
‘inde’ og ‘ude’ af kroppen. Selvom spyt er en del af subjektet, bliver det ved 
udskillelsen noget abjekt, som frastøder os. Man ville eksempelvis aldrig kunne få sig 
selv til at drikke en kop af sit eget spyt. Man kan derfor sige, at mennesker, på et 
fundamentalt psykologisk plan, bliver udfordret af organisk affald og forfald. Vi er på 
sin vis nødt til at ‘optage’ og derefter ‘udstøde’ det abjekte, for at kunne opretholde 
vores eksistens og meningen med denne (Bille & Sørensen, 2012: 145). Her ses igen 
den sproglige dobbeltbevægelse af ‘flugten fra intetheden’ og forsøget på at forholde 
sig til det ved at sætte ord på det uudsigelige - ved at ‘opbygge’ positive værdier, man 
kan identificere sig med. Kristeva fremhæver ofte den døde menneskekrop, som det 
‘ultimativt abjekte’, fordi man i repræsentationen af et lig, bliver konfronteret med 
den ultimative nedbrydning:  
 
”The corpse, seen without God and outside of science, is the utmost of 
abjection. It is death infecting life. Abject. It is something rejected from which 
one does not part, from which one does not protect oneself as from an object” 
(Kristeva, 1984: 4).  
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Den levende krop er et subjekt, men når døden indtræffer er der ikke længere tale om 
en egentlig person. Omvendt er liget heller ikke en ‘ikke-person’. Der vil være noget 
genkendeligt ved den afdøde person, men liget vil samtidig også være os 
fremmedgjort, fordi det ikke længere kan udfylde sin rolle som subjekt. På denne 
måde griber abjektet ind i de efterladtes subjektivitet, ved netop at udviske grænsen 
mellem subjekt og objekt: ”Mellem selvet og den Anden” (Bille & Sørensen, 2012: 
146). Emotionelt vil vi føle rædsel ved synet af et lig, fordi det minder os om vores 
egen materialitet og kommende forfald (Kristeva, 1984: 2). Liget bliver i denne 
sammenhæng, semiotisk set, et billede på ‘tomrummet’, som vi ikke kan begribe, og 
som skræmmer os. Subjektet bliver derfor nødt til at kunne bearbejde det abjekte for 
at kunne opretholde sin ‘mentale førlighed’ (Bille & Sørensen, 2012: 146). 
 
Abjektionens mål, i forbindelse med et dødt menneske, er at ”...genoversætte liget til 
et socialt fænomen i en ny form” (Ibid.). Begravelseshandlingen er en måde, hvorpå 
abjektet oversættes til en ny form. Det levende menneske ændrer karakter fra at være i 
en subjektposition til at få en objektstatus. Det er således et eksempel på en 
tegndannelsesproces, hvor betydning dannes, idet vi skaber et positivt tegn, som har 
sit indhold i at være en afværgelse af en anden signifiant, nemlig dødens og forfaldets 
tegn, liget. Begravelsesritualet kan ses som en sproglig manifestation, hvormed vi 
forsøger at opretholde ‘ordenen’, og forholde os til, eller afskærme os fra 
‘tomrummet’ (det ubegribelige). Ved en begravelse foregår der både en ’omfavnelse’ 
og en ’frastødelse’ af abjektet på én og samme tid. Man holder en mindehøjtidelighed 
for den afdøde person, men behandler omvendt ikke længere den døde person som et 
subjekt, men som et objekt. Et lig kan både fremkalde frygt, men også fascination, da 
det repræsenterer altings fordærv og forfald. Denne ambivalente oplevelse af både 
frygt og fascination, i forbindelse med konfrontationen af det abjekte, kan også 
overføres til andre former for forgængelighed. Som udgangspunkt rummer det 
forfaldne en vis materiel affektion, som ikke findes mange steder i vores vestlige 
samfund, hvor renlighed og orden, er det herskende (Bille & Sørensen, 2012: 148fff 
og Kristeva, 1982: 2).  
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Kunstens mulighed ifølge Kristeva   
Kristevas teori om det semiotiske tager udgangspunkt i psykoanalysen med individets 
ubevidsthed i fokus, men hun mener også, at poesi spiller en social og 
samfundsmæssig rolle (Timm Knudsen, 1988: 33). Kristeva mener, at “Poesien virker 
destabiliserende på det inhumane samfund, der vil undertrykke menneskets egentlige 
og inderste behov” (Rostbøll, 2008: 28) idet hun hævder, at kunsten overskrider den 
symbolske orden, og træder ind i den semiotiske orden - den førsproglige 
kropsverden. For Kristeva er verden og sprog samhørende. Hun mener desuden, at 
poesien ultimativt kan være revolutionær. Det 19. århundredes avantgardedigteres 
eksperimenteren med blandt andet form og opgør med hverdagssprog var en 
destruktion af sprogets normative side - den hegemoniske orden - og det mener 
Kristeva potentielt kan virke revolutionerende på et samfundsmæssigt plan. Deraf 
titlen på hendes værk La revolution du language poétique. Lávantgarde à la fin du 
XIXe siècle: Lautrèamont et Mallarmé (Rostbøll, 2008: 24).  
 
Kristeva forklarer den kunstneriske skaben med afsæt i psykoanalysen. Ud fra 
Kristevas teori om det semiotiske og symbolske, argumenteres der som førnævnt for, 
at barnet i det semiotiske stadie, befinder sig i en ‘tilstand’ (choraen). Hun mener, at 
det er fra denne semiotiske tilstand, at ”...det poetiske sprog henter sine orale, 
gestiske elementer – at det simpelthen katalyseres” (Timm Knudsen, 1988: 30). På 
denne måde udgør det semiotiske stadie og choraen et ekspressivt, før-sprogligt, 
sansemæssigt register, som både er barnets første udviklingsstadie, og senere, efter 
indtrædelse i den symbolske orden, også er et ‘rum’ i subjektets psykiske apparat. 
Kristeva argumenterer i denne forbindelse for, at der ved  kunstnerisk skaben, sker en 
‘genopladning af denne moderlige chora’, hvor underbevidstheden og drifterne er i 
højsædet (Rostbøll, 2008: 27f).   
 
Ifølge Kristeva er kunsten altså et udtryk for menneskets tidlige krise, altså en måde 
hvorpå identitetsdannelsen ‘mimes’. Dette kommer eksempelvis til udtryk gennem det 
abjekte.    Kristeva mener desuden, at poesien er en ‘offerpraksis’, hvor en 
fremstilling af det hæslige er med til at “...lade det ekskluderede komme til orde” 
(Timm Knudsen, 1988: 33). På denne måde opstår der en mulighed for at udforske det 
uhyggelige (Das Unheimliche) ‘jeg-tab’, uden at det ‘skubber’ subjektet ud over 
kanten af afgrunden. I kunsten er det, med andre ord, tilladt for jeg’et at ‘flyde frit’ 
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mellem orden og uorden (Timm Knudsen, 1988: 33f). Det abjekte, i form for 
forfaldsæstetik, kan føles ambivalent for subjektet, da det både fascinerer og frastøder 
på samme tid. Dette kan eksempelvis komme til udtryk ved afvisning af det abjekte i 
et givent kunstværk, da det på denne måde er den eneste mulighed for overhovedet at 
kunne forholde sig til et kunstværk, idet det abjekte, ‘truer’ med at destruere 
‘ordenen’. På den måde kan man forstå hendes tese om, at poesien (og herunder det 
abjekte) kan have et revolutionært potentiale. Ultimativt kan man sige, at Kristeva (og 
Lacan) mener, at vi ikke kan beskrive noget sprogligt, men at kunsten kan udpege det.  
 
Freud og Das Unheimliche  
Kristeva er inspireret af Sigmund Freuds (1856 - 1939) psykoanalyse, idet hun gør 
brug af hans begreb det ubevidste. Men hvor Kristeva gør brug af det ubevidste på et 
lingvistisk niveau, knytter Freud det blandt andet til teorien om das unheimliche, for 
at beskrive vores fascination af det uhyggelige.    
Litteraturen og kunsten er fyldt med uhyggelige og blodige fortællinger, og 
spørgsmålet er, hvad det er, der fascinerer så stærkt ved gys og gru? Hvorfor har det 
uhyggelige en så dragende virkning på os? I år 1919 skrev Freud artiklen Das 
Unheimliche, hvor han forklarer begrebet ‘det uhyggelige’, og hvorfor det fascinerer 
mennesket. 
 
Det danske ord ‘uhyggelig’ (unheimliche) har ikke samme etymologi som ‘heimlich’, 
der både kan betyde hjemligt og hemmeligt. Unheimliche er det modsatte af hyggelig 
og hjemlig. Man vil hertil naturligvis drage den konklusion, at det netop er 
uhyggeligt, fordi det er ukendt. Men ikke alt fremmed og uvant er uhyggeligt, og 
begrebet må derfor indeholde mere end mødet med det fremmede. Unheimliche, 
hvilket i denne sammenhæng skal betyde ikke-hemmeligt, kan være det som ikke er 
hjemligt, hvilket derfor modsiger tesen om, at det uhyggelige er det uvante og 
fremmede. Ordet unheimliche rummer således en ambivalens.  
 
Det indeholder både det ikke-hjemlige og det ikke-hemmelige, hvilket gør betydningen 
af ordet både fremmed og bekendt. For at præcisere dette, citerer Freud den tyske 
filosof Friedrich Wilhelm Joseph von Schelling (1775 - 1884): ”Uhyggeligt er alt det, 
der burde være forblevet hemmeligt, skjult, men som er trådt frem” (Freud, 1998: 23) 
Det uhyggelige indeholder således både et element af noget bekendt, men fordi det 
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genkommer i ny form, kan det samtidig også fremstå fremmed. Freud forklarer altså, 
at det uhyggelige hverken er noget nyt eller fremmed, men noget “...som sjælelivet 
lige fra første begyndelse har været fortroligt med, men som blot gennem 
fortrængningsprocessen er blevet fremmedgjort fra det” (Freud, 1998: 42). Det er det, 
vi genkender dybt inde i os selv, og derfor det sidste, vi vil vedkende os. Følelsen af 
uhygge er derfor vores reaktion på genkomsten af det fortrængte.  
 
Freud peger på, at det uhyggelige har forskellige fremtrædelsesformer (Freud, 1998: 
63). Det uhyggelige er eksempelvis, når vi konfronteres med oplevelser fra vores 
infantile stadie. I den forbindelse præsenterer Freud Ødipuskomplekset, herunder 
kastrationsangsten og Elektrakomplekset. Ifølge Freud har alle drengebørn et ubevidst 
ønske om at slå deres fader ihjel, for så at ægte deres moder (Ødipuskomplekset). Til 
det hører dog også angsten for faderens repressalier (kastrationsangsten), hvilket er et 
klassisk psykoanalytisk udtryk for barnets skræk for, at faderen vil kastrere drengen, 
for at undgå konkurrence. Pigebarnet bliver modsat drengebarnet forelsket i faderen, 
og ønsker moderen død. Hun udvikler penismisundelse, og hun vælger faderen som 
objekt i håb om at generhverve den manglende penis i symbolsk betydning og i håbet 
om at føde et drengebarn (Elektrakomplekset) (Internet: Det Danske Sigmund Freud 
Selskab). Som voksen genkommer angsten i ny form, eksempelvis, som angsten for 
og ubehaget ved afskårne lemmer (Freud, 1998: 45). Freud mener, at det stærkeste 
eksempel på uhygge og ubehag er vores relation til døden. Vores tanker og følelser 
omkring dette har ikke ændret sig siden urtiden (Freud, 1998: 43): Vi har altid frygtet 
døden, idet den fremstår som en trussel mod vores eksistens. Dette kan blandt andet 
være en af årsagerne til, at vi væmmes ved det hæslige motiv i billedkunsten og 
litteraturen. Det er altså både det, der ikke er hjemligt, som både forskrækker 
(væmmelse) og fascinerer (tiltrækker) os. Vores fascination af det hæslige skyldes 
altså blandt andet, at noget fortrængt genkommer, som kan forklares med begrebet 
aletheia (jf. kunst- og litteraturafsnit) fra Heidegger: Det hemmelige afsløres og bliver 
uhemmeligt. Vores oplevelse af ambivalens omkring det uhyggelige, kan ses som det 
abjekte hos Kristeva. Det abjekte er både uhjemligt, men også hjemligt, fordi det 
engang tilhørte os. Årsagen til, at vi eksempelvis finder kropsligt forfald hæsligt, er 
fordi vi engang var abjekte (et tidsligt perspektiv) og er en påmindelse om ‘det vi 
engang bliver til’. Det kan eksempelvis være, når man frastødes af ældre menneskers 
mangel på kropskontrol. Vi frastødes, fordi det er genkendeligt (fra vores infantile 
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stadie) og en påmindelse om vores eget forfald. Hos Freud er fascinationen af det 
uhyggelige (eller abjektet) dermed et udtryk for vores drifter.  
 
Analyseafsnit 
Projektets analysegenstande er henholdsvis digtet LIGET (1922) og Front is matter 
(2012). I analysen vil vi besvare projektets første del af problemformuleringen: 
Hvordan det hæslige kommer til udtryk i den måde kroppen fremstilles på. Som 
analyseværktøj har vi valgt at bruge Lauge Hansens teori om analyse af lyriske 
tekster, for at kunne beskrive, hvordan det hæslige skildres i digtene. Vi har valgt de 
to digte, da de begge skildrer det hæslige i kontrast til det skønne og på forskellig vis 
tematiserer døden.    
 
Rudolf Broby-Johansen og digtsamlingen BLOD   
Rudolf Broby-Johansen (1900 - 1987) debuterede i 1922 som dansk, ekspressionistisk 
lyrikker med digtsamlingen BLOD. Efterdønningerne af Første 
Verdenskrig,  Landmandsbankens krak i år 1922, og særligt borgerkrigen i 
Sovjetrusland (1918 - 1920) prægede sindstemningen. Borgerkrigen udspillede sig 
mellem ‘de røde’ (bolsjevikkerne) og ‘de hvide’ (den ikke-bolsjevikiske venstrefløj, 
som ønskede kejseren tilbage), og endte i slutningen af år 1920 med bolsjevikkernes 
sejr. Rusland blev derefter ramt af tørke og efterfølgende hungersnød, som samlet 
betød, at krigen kostede otte millioner mennesker livet (I: Den Store Danske: Den 
Russiske Borgerkrig). Broby-Johansen blev i år 1922 en del af Det Ny Studenter 
Samfund (D.N.S.S) (som også er forlaget til digtsamlingen). Denne kommunistiske, 
ungdomsoprørske kreds arbejdede bevidst med tidens skandaler, storbylivets kaos og 
den borgerlige verdens forfald. Alt det som samfundet ønskede at gemme væk og 
fortie, blev af denne radikale politiske gruppe, stillet frem i lyset, blandt andet med 
udgivelsen af BLOD. Umiddelbart efter udgivelsen blev digtsamlingen beslaglagt, og 
Broby-Johansen blev stillet for Københavns Byret, sigtet for at offentliggøre et 
‘utugtigt’ skrift (Broby-Johansen,  2015: 5). Digtsamlingen blev genudgivet 46 år 
efter (i år 1968) (Broby-Johansen, 2015: 7).    
BLOD betegnes ofte, som den første danske, fuldblodsmodernistiske og 
ekspressionistiske digtsamling. Broby-Johansen slog i 1920’erne sine folder i den 
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tyske Der Sturm-kreds, som var et kunstnerisk, avantgardistisk, europæisk netværk, 
som især diskuterede og behandlede samtidens kunstopfattelse. Det er blandt andet 
med inspiration fra denne kreds, at Broby-Johansen blev inspireret af 
ekspressionismen. Digtsamlingen behandler ”…forestillingen om det 20. århundrede 
udformet som (…) en krasrealistisk skildring af det moderne menneskes skrig efter et 
menneskeværdigt liv i en verden af i dag, som er storbyverdenen” (Broby-Johansen, 
2015: 44). Der trædes bevidst  på borgerligheden og de pæne skønhedsidealer ved 
blandt andet, at fremstille drift, galskab, råddenskab, forfaldne kroppe, sygdom, sex, 
vold, aborter, prostitution og perverse seksualmord (Broby-Johansen, 2015: 6). 
I sin forsvarstale, som Broby-Johansen afholdt i Københavns Byret (1923), påpegede 
han ligeledes, at ”… kunstværket opstår og får den skikkelse det får ud af en absolut 
indre nødvendighed” (Broby-Johansen, 2015: 33). Med dette menes, at den 
‘skrækekspressionistiske grimhedsæstetik’ opstår som et slags vrængbillede i 
kunstnerens indre, en slags ”…driftsbesat verdens gru” (Broby-Johansen, 2015: 8) I 
digtsamlingen er der en opfattelse af datidens samfund som værende kaotisk og 
umenneskeligt forblændede, hvilket er op til digteren at afsløre (Broby-Johansen, 
2015: 8). Ifølge Broby-Johansen kan digteren kun løfte sløret for dette ’grusomme’ på 
to måder: Revolution eller destruktion af det værende, gennem skildringen af det 
hæslige, hvorigennem man forsøger at skabe en utopi (Broby-Johansen, 2015: 53). 
Her ser vi altså det, man kalder for den ekspressionistiske dobbelthed: På den ene side 
var der et ønske om at udfordre den borgerlige orden og kritisere samfundsforholdene 
i den moderne verden. På den anden side var der et håb om en ny orden - ‘et sjæleligt 
kosmos’ hinsides kaos (I: Faktalink: Ekspressionismen). Hæslighedens funktion 
bliver, at ødelægge den overfladiske skønhed, skabt af borgerskabet. Hæsligheden får 
dermed en rolle af at være ‘mediator’ mellem det etablerede (dystopien), og det man 
gerne vil opnå (utopien).  
 
Selvom Broby-Johansen i sin forsvarstale argumenterer for, at digtsamlingen ikke 
nødvendigvis er en klar afspejling af virkeligheden, forklarer han dog, at hans 
bevidsthedsliv (og dermed kunstværket) er påvirket af de forhold, som han levede 
under. Det var altså ikke længere udelukkende fremstillingen af den ‘sande’ 
virkelighed, som prægede kunstværkerne (som i impressionismen), men nærmere 
kunstnerens indre, enorme følelsesliv og det rent artistiske, som kom til udtryk i 
værkerne (Broby-Johansen, 2015: 44). Det vil sige, at den ydre verden blev brugt til at 
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skildre en ‘indre kaos tilstand’. Broby-Johansen påpegede, at han som kunstner 
”…ikke er for fejg eller imbecil til at se sin samtid i øjnene [og] ikke har bevidstheden 
fyldt med elverdans og elskovsdrømme” (Broby-Johansen, 2015: 34). Med dette 
mente han, at han ikke var bange for at tale om det ’hæslige’, der foregik og som man 
ikke måtte tale om. Omvendt mente han, at det især var den borgerlige, kapitalistiske 
overklasse, som ikke turde se ’det grimme’ i øjnene og at dette var årsagen til, at 
digtsamlingen blev censureret. Digtsamlingen BLOD kan ses som en futuristisk, 
ekspressionistisk og dyster gengivelse af en ung digters syn på den nye kapitalistiske, 
teknologiske og forfaldende verden, han befinder sig i. Samtidig er det en personlig, 
dyster gengivelse af efterkrigstiden, ”… ja måske af hele livet, når maskerne falder” 
(Broby-Johansen, 2015: 8).  
 
Analyse af LIGET  
I det følgende vil vi foretage en analyse af digtet ‘LIGET’ fra digtsamlingen BLOD. 
Vi vil fokusere på digtets udtryksform og indholdsside, ved blandt andet at beskrive 
den kompositoriske opbygning, billedsproget, de sproglige virkemidler samt det 
poetiske kosmos. Dette gøres for at undersøge, hvordan hæslighed kommer til udtryk i 
digtet.  
 
LIGET deler sig over seks strofer, som varierer i længden fra fire til otte vers per 
strofe. Digtet omhandler en død kvinde, som ligger i en flod i naturen. Undervejs 
kommer en mand fra byen gående. Han slæber liget op på land og voldtager det. 
 
Komposition, billedsprog og symbolik 
Der er en udpræget brug af besjæling i digtet, hvor naturen tillægges menneskelige 
egenskaber. Det kan betyde, at vi træder nærmere den ikke-menneskelige omverden, 
og tættere på den åndelige dimension i naturen. Vi bliver i første strofe præsenteret 
for “FORÅRSBLANKE FLODER”, der “STILLE HVILER”, “ILER IKKE”, “BRUSER 
IKKE”, men blot “RISLER”. Når floden tillægges disse (menneskelige) egenskaber, 
skaber det et billede af floden som idyllisk, harmonisk og fredfyldt. Den ‘hviler 
stille’, (beskrives også som ‘dødsenstav’), og lader sig ikke forstyrre af omverden, 
som jo på Broby-Johansens tid var præget af efterkrigstidens ødelæggelser og 
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rystelser. Broby-Johansen bruger således besjælinger til at påpege 
modsætningsforholdet mellem naturen og omverden.  
 
I anden strofe bliver vi præsenteret for det unge kvinde-lig i floden, hvilket beskrives 
med en metafor som “BLOMSTERSPINKLE”. Substantivet ‘blomster’, som knyttes til 
‘spinkle’ er med til at betone hendes skrøbelighed. Blomster er desuden ofte symbolet 
på ‘det smukke’. Der sættes således lighedstegn mellem kvinde-liget og blomsten 
(naturen). Det postuleres, at håret er “FLYDENDE SOM EN FANE / PÅ 
STRØMMEN”, hvilket kan være et sprogligt billede på, at den Russiske borgerkrig (jf. 
realkommentaren, øverst i digtet) er slut (fanen er ‘smidt i vandet’). Kvinden kan 
dermed ses som et offer for ‘de hvides’ terror, eller den efterfølgende hungersnød: 
“HUNGER-LIG”. Det kan også læses som, at den ‘døde’ ‘fane’ symboliserer ‘det 
døde land’, som skal genfødes i naturen, før det harmoniske kosmos kan opnås. På 
begge måder kan digtet forstås i en revolutionær og politisk forstand. Håret er en fane, 
og dermed bliver kvindekroppen et udtryk for et mishandlet og dræbt, utopisk håb. 
Gennem skildringen af kvindehåret, kan vi se, hvordan der ‘leges’ med de to 
signifianter. Kvindehår er i traditionel forstand et skønhedssymbol, som betoner den 
æstetiserede krop, men her gøres det tvetydigt. Ved at beskrive håret som en fane, får 
det nemlig en dissonant betydning, idet det bliver et dødssymbol (tenderende til det 
hæslige). Her ses det, man kan kalde ‘spillet’ mellem de to signifianter, idet det 
hæslige og det skønne kædes sammen.  
 
I tredje strofe, hvor mændene bliver beskrevet, beskrives den by, de ‘kommer fra’ 
som værende ‘døende’. Dette er en personifikation, da det menneskelige uundgåelige 
faktum (at vi alle skal dø) overføres til byen (en genstand). Byen skildres derved som 
hæslig, i forfald. Dette kan også ses som en reference til Borgerkrigen. Her skildres 
undergang af ‘det nuværende’ gennem beskrivelsen af mændene, og en mulig fødsel 
af noget nyt (utopien), gennem skildringen af naturen. Byen (det hæslige) og naturen 
(det skønne) kan altså ses som modsætninger. Mændene beskrives som 
“PESTSLAGNE / FORKRØBLEDE” og “SKURVDÆKKEDE”, hvilket bliver et 
symbol på hæsligheden i verden, hvor naturen (kvinden) bliver symbol for det 
skønne. Mændene længes efter at, “DØ I VÅRENS DUGG-ENGE”. ‘Forårsdug’ 
symboliserer renhed, modsat beskrivelsen af mændene som ‘skurvede’ (urene). Dette 
kan forstås i ‘åndelig forstand’, hvor ‘floden’ symboliserer renhed. Dug er ligeledes et 
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vandelement, og skal her ses som en metonymi i forhold til floden, idet duggen 
tematisk knytter sig til floden (pars pro to to). At mændene ønsker at dø, kan tolkes 
som, at mennesket søger mod naturen, for at forene sig med naturens/skønhedens 
kosmos, undervejs bliver manden dog fristet af kvinden, og lader sig styre af sine 
drifter og grådighed (femte strofe). At mændene længes efter at dø, kan enten være 
udtryk for en selvdestruktivitet (Thanatos), eller ses som deres drøm om, at 
‘regenereres’ i naturen.   
 
I fjerde strofe “ÅBNER [liget] ENDNU ENGANG GLASAGTIGE ØJNE”. Det siges, 
at øjnene er sjælens spejl, så hvis øjnene er ‘glasagtige’, kan det betyde, at sjælen har 
forladt den fysiske krop. Øjnene er også “STIRRENDE MOD VÅRBLEG HIMMEL”. 
Himlen er et religiøst symbol på det evige og livet efter døden. Så når liget stirrer mod 
himlen, kan det ses som et symbol på flugten fra den ‘hæslige verden’. Mens hendes 
øjne (og sjælen) er vendt mod himlen, kravler “MENNESKEÅDSLENS (...) (LARVE) 
KRAVLENDE NED MOD FLOD”, hvilket bliver et abjekt billede på, at den døde krop 
fastholdes på jorden i det mareridt, som det moderne menneske lever i. Versene i 
strofe 4 er opbygget omkring en sproglig tvetydighed. Menneskene og naturen 
skildres i en overgangstilstand: Naturen i en tidlig forårstilstand, ‘vårbleg himmel’ 
(endnu ikke blå) og ‘slette i tøsne’. Naturen er i overgang fra vinter til forår, hvor 
vinteren symboliserer ’det nuværende’, som dør. Vinteren erstattes af et endnu svagt 
forår, som fremstår hæsligt (ligblegt). Dette kan betyde, at utopien endnu ikke er 
gældende. Hendes larvetilstand bliver et billede på den fysiske forfaldsproces. Den 
ekspressionistiske dobbelttydighed skildres gennem kvinden i forrådnelse og hendes 
stirren mod himlen. Hendes glasagtige øjne vidner om, at hun er død, men når hendes 
øjne åbnes, besjæles hendes døde krop. Liget fremstår på den måde både levende og 
død. Hun stirrer mod himlen, og åbner dermed i metafysisk forstand, øjnene mod en 
bedre fremtid. Larverne udtrykker en dobbelthed af det ’forfaldne’, ‘nuværende’ og 
begyndende nye (dystopi overfor utopi), for i skildringen af det hæslige eksisterer et 
håb om regeneration, da en larve kan blive til en sommerfugl, og sne kan tø.  
I femte strofe voldtages kvinde-liget af manden: “FALDER OM MED HENDE PÅ 
BREDDEN”, “FINDER UNDER VÆDESKØRNET LIN” og “SUGER SIG GRÅDIGT 
IND OVER DET”, hvilket vidner om, at der er tale om en voldtægt. Ordet ‘suger’ kan 
betyde “tage føde til sig ved at klæbe, suge eller på anden måde sætte sig fast på 
huden af et menneske” (I: Den Danske Ordbog: Suger). Manden kan her symbolisere 
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en igle, som suger sig til kvinde-liget. Billedet af manden som en igle, degraderer ham 
til en parasit, et kødædende dyr, som fortager liv. Manden bliver i denne forbindelse 
et symbol på menneskets drifter, hvor kvinde-liget bliver symbol for uskylden.  
 
I sjette og sidste strofe ser vi følgende metaforiske beskrivelse: “SÆLSOMT 
BLANDES FLODERNES VÅRSANG MED MÆNDS RÅ LATTER“. Naturen 
(skønheden) blandes med dens modsætning: ‘Mænds rå latter’, ‘det hæslige’ og den 
rædselsfulde storbyverden.  
 
Sproglige virkemidler 
På digtets sproglige form- og udtryksside, kan det konkluderes, at der ikke er taget 
hensyn til de almene retskrivningsregler. Der er desuden tale om enjambement, hvor 
flere af verslinjerne syntaktisk hører sammen, og derfor ikke afbrydes af punktummer 
eller kommaer. Dette medvirker, at teksten kommer til at fremstå, som en indre 
monolog - det lyriske jegs indre tankestrøm (stream of consciousness). Der er dog 
brugt få skråstreger, samt et enkelt kolon, som er med til at skabe pauser i digtet. 
Skråstregerne kan ses som et udtryk for en markering af nogle vigtige pointer, som 
også tvinger læseren til at reflektere. Denne telegramagtige skrivestil, samt brugen af 
versaler og neologismer, giver et ‘inderligt’, ‘råbende’, ‘insisterende’ udtryk. Derved 
er selve udtrykssiden i sig selv ‘hæslig’, idet den virker ‘råbende’ og forstyrrende og 
overskrider de almene konventioner.   
 
Realkommentaren “SYD-RUSLAND I MARTS 1922” referer sandsynligvis til 
borgerkrigen i Rusland og henleder ligeledes tankerne på et brev eller en beretning, 
som det eksempelvis blev brugt i pressen på Broby-Johansens tid (efterkrigstiden) 
(Broby-Johansen, 2015: 57). Det lyriske jeg, som taler til os, er implicit til stede i 
teksten. Digtets fortællerforhold (3. personsfortæller) og den telegramagtige skrivestil 
giver modtageren en fornemmelse af, at det lyriske jeg observerer handlingsforløbet, 
og efterfølgende beskriver, hvad der sker. Denne form for ‘reportage af 
virkeligheden’, som fremføres, samt realkommentaren, er nogle af de stilistiske 
virkemidler, som får digtet til at fremstå virkelighedstro. Dette virkemiddel er 
brugbart, hvis man som kunstner vil fremføre nogle politiske eller revolutionerende 
pointer.  
 
	 	 33/56		
Broby-Johansen har benyttet sig af enkelte retoriske figurer til at fremhæve nogle 
pointer i digtet. Der ses eksempelvis assonans i første strofe: “STILLE HVILER”, 
hvor det er bogstaverne ‘IL’, som er de samme i begge ord. Der er ligeledes tale om 
allitterationer, som også kan ses i første strofe: “FORÅRSBLANKE FLODER”, “ILER 
IKKE”, og i anden strofe: “MELLEM (...) MARKER”, “FLYDENDE (...) FANE”. I 
disse rim er der tale om det samme begyndelsesbogstav. De retoriske figurer i digtet 
bruges til at skabe opmærksomhed mod det poetiske smukke, både i indhold og 
udtryk. Selvom digtet omhandler en nekrofil voldtægt, er sproget poetisk smukt og 
har en besættende, poetisk rytme. 
 
I digtets første og sidste strofe, er der tale om gentagelsesfiguren, epizeuxis, “RISLER 
RISLER”. Denne gentagelsesfigur bruges for at fremhæve en bestemt pointe. Verbet 
‘risler’ fungerer som en beskrivelse af floden. Den kompositoriske opstilling i digtet 
og den epizeuxisiske gentagelse medvirker til, at den ‘rislende flod’ fremstår som et 
mantra, der prædikes og gentages af det lyriske jeg. Floderne “RISLER 
DØDSENSTAVSE GENNEM VÅRNAT”, der er altså tale om ‘noget’, som kun risler 
stille i natten, og som dermed umiddelbart er skjult - noget som ikke kan ses, hvis det 
ikke belyses. Floden ‘risler’ i digtet, som en stille varsel om, at storbyen, drifterne og 
det hæslige blandes med naturen og skønheden: “SÆLSOMT BLANDES 
FLODERNES VÅRSANG MED MÆNDS RÅ LATTER”. Man kan argumentere for, at 
det netop er denne pointe, Broby-Johansen forsøger at belyse, ved at stille den 
‘hæslige sandhed’ frem i lyset (unheimliche).    
 
Andre elementer som er med til at skabe en bestemt rytme og fremdrift i digtet er 
verberne:  ‘hviler’, ‘iler (ikke)’, ‘bruser (ikke)’, ‘driver’, ‘flydende’, ‘lister’, ‘åbner’, 
‘stirrer’, ‘kravlende’, ‘raver’, ‘falder’, ‘finder’, ‘suger’, ‘blandes’, er med til at skabe 
en dynamisk handling og fremdrift i digtet, og har derved en episk funktion. De første 
verber i opremsningen fremstår mere ‘afdæmpede’, hvorimod de sidste verber virker 
‘voldsommere’ i deres udtryk, eller i et højere tempo. Dette understøtter desuden 
handlingen i digtet: Den ‘rolige’ natur (kvinde), mod den voldsomme og driftstyrede 
mand. Adverbierne ‘mod’ (himlen) og ‘ned’ (mod floden) fremstår som et vertikalt 
billede på forskellen mellem himmel og jord - mellem det skønne i digtet, som den 
døde kvinde længes efter - overfor hæslighedens helvede, som udspiller sig på jorden, 
repræsenteret ved manden. 
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Det poetiske kosmos 
I digtet kan der karakteriseres to isotopier1, der henholdsvis knytter sig til kroppen og 
til naturen. Substantiverne: ‘Vårnat’, ‘marker’, ‘graner’, ‘strømmen’, ‘enge’, ‘flod’, 
‘himmel’, ‘tøsne’, ‘dugg-enge’, ‘vand’, ‘bredden’ og ‘floder’, udgør alle digtets natur-
isotopi. Substantiverne: ‘Kvinde’, ‘hunger-lig’, ‘hår’, ‘mænd’, ‘legemer’, ‘liget’, 
‘øjne’, ‘menneskeådsler’, ‘mand’, ‘læber’, ‘sår’, ‘livet’, ‘kvindelegem’ og ‘latter’, 
udgør en krops-isotopi. De to isotopier henter sit stof fra både naturen, hvori den 
fastsætter digtets placering, og fra den menneskelige krop, hvormed den fastsætter 
digtets personer og genstande. Det lyriske jeg beretter ud fra et makrokosmisk niveau, 
og vi ved derfor intet om personernes indre følelsesliv. Personerne beskrives som 
henholdsvis ‘kvindelig’ og ‘mandlig’ og altså i et binært forhold, idet adjektiverne der 
knytter sig til dem, fremstår som henholdsvis positive og negative (kvaliteter) (Lauge 
Hansen, 1994: 243). 
 
Digtet kan læses som en skildring af magtforholdene i det traditionelle, kapitalistiske 
samfund, som afdækkes ved hjælp af en kropslig symbolik. Den æstetiske kvindelige 
krop (‘blomsterspinkel’ med ‘glasagtige øjne’), mishandles af mænd, som er urene 
(skurvede), og som er knyttede til storbyen. Manden karakteriseres altså overvejende 
negativt og kvinden (naturen), mere positivt. Det, som vi med Lacans og Kristevas 
begreber, kan kalde for henholdsvis positive og negative signifianter. Til beskrivelsen 
af kvinde-liget knytter sig henholdsvis adjektiverne ‘purung’, ‘blomsterspinkel’, som 
konnoterer uskyld, skønhed og skrøbelighed og ‘glasagtige øjne’, som konnoterer 
død. Manden (mændene) beskrives som ‘pestslagne’, ‘forkrøblede’ med ‘knystede 
legemer’, hvilket konnoterer sygdom, hæslighed og et hårdt arbejdsliv. De har 
‘blodunderløbne øjne’ og ‘læber med edrende sår’. Dette konnoterer liv - modsat 
kvindens ‘glasagtige øjne’ - men også fattigdom, sygdom og hæslighed. Den ‘rå 
latter’, konnoterer hæslighed - en manglende ‘ånd’, dybde og forfinelse. 
Denotationen, at de er fysisk beskidte, peger på konnotationen, at de har ‘beskidte’ 
tanker og er altså rent driftsstyret. Disse adjektiver understøtter beskrivelsen af 
voldtægten. Digtets kosmos fremstår altså dualistisk, hvor det jomfruelige, uskyldige 																																																								1	Gentagelser af sproglige enheder, der kan optræde på både indholds- og udtryksplanet, som danner 
struktur eller orden i teksten (Lauge Hansen, 1995: 118).   
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og skønne er repræsenteret i form af kvinden og naturen, mens det hæslige er 
repræsenteret i form af manden og voldtægten. Man kan således også anlægge en 
(køns)politisk læsning af fremstillingen af kvindens sårbare (uskyldige) position, over 
for mandens dominerende (brutale) position.  
 
I digtet kommer det hæslige dels til udtryk gennem billedsproget, dels gennem de 
sproglige virkemidler. Den traditionelle romantiske, idylliserende og besjælende 
opfattelse af naturen ‘sprænges’ på provokatorisk vis ved, at der flyder et råddent lig i 
‘den skønne natur’.  
 
Med udgangspunkt i projektets teoretiske afsæt, må det påpeges, at digtets overskrift 
og omdrejningspunkt, LIGET, udtrykker det ‘ultimative’ abjekte (jf. Kristeva), nemlig 
menneskets forgængelighed. At der er tale om en nekrofil voldtægt, som er en 
handling, der kan ses som et samfundsmæssigt, moralsk (kulturelt) forbud (samt af 
overjeget hos Freud), og som placerer digtet i et særligt tematisk univers. Digtets 
hæslighed og brutalitet vækker altså væmmelse, allerede før man stifter bekendtskab 
med indholdet.  
 
Afslutningsvis konkluderede vi, at der kan identificeres to isotopier, henholdsvis 
natur- og krops-isotopien. Disse isotopier skildres blandt andet gennem besjæling og 
personifikation.  Kvinde-ligets stirren mod himlen kan ses som en vertikal kontrast til 
det jordiske. Her kan man argumentere for, at himlen knytter sig til den positive del af 
natur-isotopien. Kvinden udgør den skønne del af krops-isotopien. Naturen (floden) 
skildres som en del af det skønne, som blandt andet blev understreget ved brug af 
assonans og allitterationer. Dermed omfattes kvinden, som en del af krops-isotopien 
og natur-isotopien, af de positive signifianter. Voldtægten (manden) beskrives også 
billedligt og udgør den hæslige del af krops-isotopien. Han bliver et symbol på 
storbyen, krig og er en del af det hæslige og omfattes dermed af de negative 
signifianter. Natur-isotopien og krops-isotopien står altså nærmest i et dikotomisk 
modsætningsforhold, fordi de skildres så kontrastfyldt. Man kan desuden argumentere 
for, at både voldtægten og fordærvelsen af kvinde-liget begge er udtryk for abjektion.  
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Digtets særlige form ses ved brug af enjambement, versaler, den telegramagtige 
skrivestil, samt brugen af neologismer2. Digtets udtryk er dermed ‘larmerende’, 
‘inderligt’ og ‘insisterende’ og det kan karakteriseres som hæsligt, idet det overskrider 
de almene sproglige konventioner. Desuden kan det påpeges, at de stilistiske 
virkemidler, som realkommentaren, får digtet til at fremstå virkelighedstro og, at dette 
har betydning for perceptionen af digtet. Det er gennem analysen af sproget, at vi 
mener at kunne udpege det Kristeva kalder det semiotiske lag i teksten (genotext), 
som blev karakteriseret som et kropsligt tegnsystem (jf. teoriafsnittet).   
 
Overordnet mener vi, at der er to ting der kendetegner digtet. For det første, den 
kontrastfyldte skildring af de to isotopier (natur- og krop), hvor særligt skildringen af 
manden og kvinden inden for krops-isotopien, fremstår i stærk kontrast, for det andet, 
den æstetiske skildring af det hæslige. Vi mener at, man kan se det smukke og det 
hæslige repræsenteret inden for begge isotopier, men når digtets omdrejningspunkt er 
voldtægten, mener vi at digtet, i kraft af sin form og sit sprog, dissonerer med 
indholdet: Hæsligheden skildres nemlig æstetisk. Denne kontrast fungerer som et 
virkemiddel, der både kan provokere og forarge. Isotopierne skildres ud fra deres 
modsætning og her ses, hvordan de to tegn ‘spiller op imod hinanden’.  
 
I digtet gøres der brug af en ‘romantisk’ naturskildring, med henvisning til 
romantikken, som Broby-Johansen ellers kritiserer borgerskabet for. Denne 
romantiske sproglige ramme, giver skildringen af det hæslige en voldsommere effekt.	
Den fysiske voldtægt væmmer ved sin eksplicitet, idet den beskriver den kvindelige 
krop i en undtagelsestilstand - i sin forgængelighed, og manden, som et symbol på 
drifter og samfundets forfald. Her kan man argumentere for, at den fysiske voldtægt 
dækker over en ‘abstrakt’ voldtægt. I kontrast hertil kan kvindens ‘stirren’ mod 
himlen, dog ses som clairobscure (lys-skygge-kontrast); at der trods hæslighed, findes 
håb. Man kan argumentere for, at den ‘abstrakte’ voldtægt udsiger det egentlige 
budskab i digtet: At kapitalismen nedbryder utopien. Den egentlige voldtægt er 
således efterkrigstidens, storbyens og kapitalismens ødelæggelse af 
samfundet/naturen. Alligevel slutter digtet med et optimistisk håb. Selvom vi lever i 
en ‘hård tid’, domineret af ‘mænds rå latter’, så bliver ‘kvindens flod’ til mange 
																																																								2	Særprægede ordsammenstillinger, eksempelvis ’HUNGER-LIG’ og ’DUGG-ENGE’.   
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floder. På den måde fungerer floden som ‘budbringer’ om en ny tid (fremtidshåbet). 
Fortidens dystopi kan muligvis omdannes til en fremtidig utopi.  
 
Olga Ravn og digtsamlingen Jeg æder mig selv som lyng 
Olga Ravn er født i år 1986 og uddannet fra Forfatterskolen i år 2010. Hun debuterede 
i år 2012 med digtsamlingen Jeg æder mig selv som lyng med undertitlen Pigesind, 
hvilket også er titlen på Tove Ditlevsens debutdigtsamling fra 1939 (I: Forfatterweb: 
Olga Ravn). Ravns digtsamling handler nemlig om at løsrive sig fra samfundets rolle 
som ung pige, men uden at vide, hvad man ellers kan være. De to værker har ikke kun 
deres titel til fælles, men skriver sig også ind på samme emne: Pigesindet. Ravn roses 
i sit værk for at demonstrere, hvordan nutidens pigesind er gjort af noget anderledes 
end i Ditlevsens samtid: “...Ravn og Ditlevsens pigesind virker som to livstykker, der 
befinder sig på hver sin klode” (I: Bogguide: Olga Ravn). Kulturen og mentaliteten 
har ændret sig markant, hvilket Ravn skildrer gennem en ung kvindes oplevelser af, 
hvordan “...omverdenen trænger sig på, samtidig med at kroppen går egne veje” 
(Ibid.). Det er især kroppen - både indefra og udefra - der er digtsamlingens 
omdrejningspunkt. Hele digtsamlingen kredser om kroppen, om at være i en pigekrop, 
der udvikler sig til en kvindekrop, og om at have en krop, for så at komme overens 
med den. Forsiden af digtsamlingen forestiller et opskåret kvindebryst, som er en 
illustration fra anatomisten Sir Astley Coopers (1768 - 1841) værk On the Anatomy of 
the Breast (1840). Bagsiden er en collage af brystvorter i deres udviklingsstadier, 
indtil 24-års alderen, hvilket ligeledes er en illustration fra Coppers værk. Hans værk 
har desuden en væsentlig plads i digtsamlingen, både konkret, tematisk og særligt i 
projektets analysedigt, Front is matter. 
 
Ravn betragtes som en del af den generation af forfattere, der betegnes Generation 
Etik. Det er forfattere, der udover at være dimittender fra Forfatterskolen mellem år 
2005 - 2011, også er karakteriseret ved at have en etisk og politisk forpligtelse på 
verden, hvilket kommer til udtryk i deres tekster. Et af deres centrale tematiske 
fællestræk er netop kroppen, hvor den etiske dimension også spiller ind (Bendsen, 
2014: Information). Litteraturkritiker Lilian Munk Rösing giver, i en artikel på 
Litteratursiden fra 2014, sit bud på tre tendenser, der præger skønlitteraturen i 
Danmark lige nu. Her nævner hun især kroppen som en dominerende tendens. Ifølge 
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Munk Rösing kan kroppen “...være virksom og tilstede mange steder i litteraturen, for 
eksempel som ansamling af væsker og organer eller som den sansende krop [..] og så 
er der den flydende krop… ” (Munk Rösing, 2014: Litteratursiden). 
Munk Rösing mener desuden, at kroppen som tema, er udtryk for et opgør med 
forestillingen om, at kroppen har en kerne: “... et opgør med avocado-jeg’et…” 
(Ibid.). Kroppen beskrives derimod som et hylster, en fysisk, flydende organsamling, 
der skal omkranse jeg’et, men som også kan påvirkes af omverden (Ibid.). På den 
måde, får kroppen altså en etisk dimension, som især kommer til udtryk i Ravns 
digtsamling. Jeg æder mig selv som lyng blev modtaget med stor opmærksomhed og 
rosende ord fra anmelderne.  
 
Analyse af digtet Front is matter  
Analysen af digtet Front is matter vil ligesom analysen af LIGET omfatte en 
gennemgang af den kompositoriske opbygning, billedsproget, de sproglige 
virkemidler samt det poetiske kosmos, også for at belyse hvordan det hæslige kommer 
til udtryk i digtet. Da digtet er væsentligt længere end Broby-Johansens, vil analysen 
bestå af en næranalyse af enkelte passager, men forholde sig til form og udtryk i en 
mere overordnet forstand. 
 
Front is matter er en poetisk refleksion over Coopers videnskabelige undersøgelser af 
det kvindelige bryst og kroppen. Jeg’et får en abort, der netop ikke kunne være 
foretaget uden Coopers anatomiske opdagelser (I: Bogguide: Olga Ravn), men modsat 
hans kliniske tilgang til kroppen, forholder jeg’et sig (følelsesmæssigt) til sin egen 
abort. Første del af digtet er opbygget af 23 strofer, som afløses af det, der benævnes 
‘Planchen’. Her beskrives henholdsvis jeg’ets egen abort og Cooper på samlet 13 
strofer, hvor der veksles mellem et nærmest encyklopædisk sprog, til et mere poetisk 
reflekterende sprog.      
 
Digtet er overordnet inddelt i to. Første del omhandler Coopers forskning og 
undervejs indgår små poetiske strofer, som afviger fra det, der berettes om. Læseren 
får løbende en opfattelse af, at det lyriske jeg befinder sig på et museum. Digtets 
anden del, ‘Planche’, kan læses som informationsbokse, som omhandler Cooper, 
derunder hans barndom og bedrifter. Undervejs i digtet veksler det (eksplicitte) 
lyriske jeg (jeg-fortælleren) mellem beretninger fra hendes ydre- og indre verden. På 
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den måde veksles der mellem faktaoplysninger om Coopers anatomiske forskning, og 
det lyriske jegs indre erindringer, tanker og følelser. Undervejs inddeles digtet i otte 
inddelinger. Disse inddelinger tydeliggøres blandt andet ved små underoverskrifter, 
eksempelvis ved floden (side 33), eller med bindestreger ”---” (side 30, 31, 32, 34, 
35). Inddelingerne tydeliggøres yderligere ved et skift på både indholds- og 
udtrykssiden, hvilket vi vil belyse i nedenstående analyse. 
  
Form og sproglige virkemidler 
Digtets første og anden inddeling beskæftiger sig med dissektionen af en kvindes 
bryst (s. 29 og 30). I anden strofe omtales Cooper i nutid: ”anatomisten bøjer sig over 
det røde bryst spækket med voks”. Da Cooper ér død, må nutidsformen ses som et 
udtryk for, at vi befinder os i det lyriske jegs bevidsthed og dermed følger hendes 
tanker, mens hun går på museet. Sproget er poetisk og kun afbrudt af rent faktuelle, 
fremmedsprogede fraser. De engelske og latinske ord og vendinger, af ren teknisk-
videnskabelig (anatomisk) karakter, kan ses som Coopers nedskrevne tanker, som i en 
bog eller en beretning. Dette vidner om hans lægelige syn på kroppen: “areola 
mammae” og ”the deceased subject was lactating at the time of her death” (s. 29). 
Efterfølgende kommenterer og oversætter det lyriske jeg Coopers ovenstående 
udsagn: ”(den døde drypper stadig mælk på anatomistens bord, man kan med lidt 
godviljet Hollywood sige: brysterne græder for den døde kvinde)”. Det er ved brug af 
parentesen, at man kan argumentere for, at udsagnet er en kommentar til Coopers, 
med det lyriske jegs egne personlige tilføjelser. I citatet ser vi, at der sker en sproglig 
sublimering af den naturlige krop og dens forfald, gennem et poetisk subjekt-billede. 
Men dette afsublimerer det lyriske jeg ved, ironisk, at sammenligne det smukke, 
poetiske billede med en Hollywood-kliche.  
 
Under den tredje inddeling (s. 31) ser vi et skift på både indholds- og udtrykssiden. 
Tempoet sættes op og det lyriske jeg bevæger sig over i et lægevidenskabeligt 
univers, hvor kropsdele opregnes som var det i en undersøgelse i en 
lægevidenskabelig artikel. Løbende beskrives dele af det kvindelige og mandlige 
bryst: ”angående brystets drægtighedsperiode og amning (…) angående arterierne i 
mandebrystet”, dette sammenholdes til sidst med dyrs ’bryster’: ”angående koen, 
æslets yver, forkyndelse af moderfårets yver…” (s. 31). Dette kan fungere som en 
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slags ‘ligestilling’ - afsublimerende  egalisering - mellem manden, kvinden og dyrene, 
da de alle skildres som havende et ‘bryst’, ud fra deres kropslige og fysiologiske 
funktioner. Derudover er anaforen (gentagelsesfigur), særligt interessant i denne del 
af digtet. Ordet ’angående’ står først efter hvert komma, hvilket betyder at det, der 
berettes om, får en ‘messende’, autoritær effekt. Der er delvist tale om enjambement, 
hvilket umiddelbart virker forstyrrende for læseren, idet teksten fortsætter uden en 
klar versopdeling eller brug af punktum. Tempoet er altså ‘højt’, hvilket skaber 
en  ‘stressende’ og ‘forpustende’ effekt. Man fornemmer et forvirret indre-jeg, som 
‘overmandes’ af lægevidenskabelige informationer. Også her vil vi udpege det 
semiotiske lag i teksten (genotext), det kropslige tegnsystem (jf. Kristeva).  
 
I fjerde og femte inddeling i digtet sker igen et skift på både indholds- og 
udtrykssiden. Fra den mere lægevidenskabelige faktatekst, bevæger det lyriske jeg sig 
over i et mere poetisk/drømmende univers (s. 32). Femte inddeling (s. 33), indledes 
med underoverskriften ved floden, som sandsynligvis er en stedsangivelse for det 
følgende, (næsten episke) handlingsforløb, hvor det lyriske jeg fortæller sin kæreste, 
at hun skal have foretaget en abort. Her omtaler det lyriske jeg sig selv i 3. person: 
”hendes hulken”. Dette kan være et udtryk for jeg’ets distancering til hendes erindring 
og ligeledes være et virkemiddel, som kan bruges til at generalisere det der berettes 
om, da brugen af 3. person kan referere til alle kvinder. 
 
Den sjette inddeling (s. 34) er minimalistisk og klinisk i sin form, og der er gjort brug 
af latinsk og engelsk, hvilket skaber en klinisk effekt. Det mest iøjnefaldende er den 
retoriske gentagelsesfigur, hvor sætningen: ”labour in the dissecting room”, gentages 
tre gange systematisk efter hinanden, som giver en messende effekt. Det lyriske jeg 
gentager mantraet i sit indre, hvilket muligvis henviser til det lyriske jegs egen abort. 
Gentagelsesfiguren får mantraet til at fremstå uhyggeligt og som en indre, angst 
stemme, der plager det lyriske jeg. 
 
I digtets syvende inddeling (s. 35) beskriver det lyriske jeg sine indre tanker: 
”mælkens hånd lukker sig om sin mælk” (indre verden). Derefter følger vi hendes 
beskrivelse af museumsudstillingen (ydre verden): ”på en væg hænger en række 
pudevår, som hans kone broderede (…) den hvide kat, det hvide hus, birkernes 
stamme (med titlen: det alt for hvide)”. Parentesen skal også her ses som det lyriske 
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jegs kommentar til det, hun observerer på udstillingen. Vi går ud fra, at det der 
observeres er billeder og genstande fra Coopers liv, og at kommentaren, ’det alt for 
hvide’, derfor må være en ironisk tilføjelse til Coopers person. ’Det alt for hvide’ kan 
oversættes til ’det alt for kliniske’, og bliver dermed et udtryk for det lyriske jegs 
afstandtagen fra Coopers (lægevidenskabens) reificering af mennesket.  
 
I digtets ottende og sidste del (s. 36-39) ses der yderligere et skift på udtrykssiden. 
Inddelingen har overskriften ‘Planche’ og består af 13 strofer, som alle indledes med 
underoverskriften ‘sir astley cooper’. Hver strofe omhandler Coopers liv og hans 
lægevidenskabelige bedrifter i en kronologisk rækkefølge, fra barn til hans død i år 
1841. Stroferne minder om små faktabokse, som man kender dem fra museer. 
Undervejs blandes disse faktuelle vers (ydre verden) med det lyriske jegs indre tanker, 
erindringer og handlinger (indre verden): ”… ser mit bryst i montren med sin 
mælkevoks stivnet i 1840, jeg drypper også lidt blod fra min abort (…) det er den 
sidste berøring med emnet, inden jeg skifter bind på museumstoilettet” (s. 37). Brystet 
i montren er ikke det lyriske jegs eget bryst, da brystet blev placeret der i år 1840. At 
det lyriske jeg omtaler brystet i montren som sit eget, kan være udtryk for, at hun 
sammenligner sig selv med den døde kvinde. Dette er igen et 
generaliseringsvirkemiddel, da det indirekte hentydes, at den døde kvinde med 
mælkebrystet, det lyriske jeg og kvinderne derimellem, alle har været ‘ofre’ for 
Coopers lægevidenskabelige bedrifter.  
 
Overordnet set er der ikke en fast metrik i digtet, men hver inddeling har sin egen 
form og rytme. Nogle af inddelingerne er poetiske og drømmende (lavt tempo), mens 
andre er præget af et lægevidenskabeligt (fremmed)sprog, eksempelvis på side 31 
(højt tempo). Det poetiske digteriske sprog magter både at beskrive det ydre og det 
indre - den åbne og lukkede krop, samt dynamikken mellem dem. Det sprog, som vi 
ser i digtet, beskriver både kroppen som smuk/begæringsværdig og 
hæslig/frastødende, og bevæger sig på denne måde konstant mellem yderpolerne. Der 
er generelt en ‘rodet’ kronologi i digtet, som sandsynligvis skal understrege, at vi 
følger det lyriske jegs tankestrøm (stream of consciousness), hvor der ikke skelnes 
mellem tider og fortællersynsvinkler. Den ‘rodede’ tankestrøm kan være et billede på 
hendes sindstilstand efter aborten. I digtet er der en gennemgående ironisk tone rettet 
mod det lægevidenskabelige: ”opstemt akademiglæde”, ”videnskabsmandens drøm 
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om et røllikehus”, ”narkosen bærer mig som grød i en pose (…) så min livmoder kan 
suges af penetrationen (…) så Cooper kan tømme” og ”titlen: det alt for hvide”. Her 
kan man fornemme den ironiske distance og indignation over Cooper og hans 
lægevidenskabelige tilgang til kroppen.  
 
Billedsprog og symbolik 
I første del af digtet bliver vi præsenteret for en død kvinde, hvis bryst dissekeres af 
Cooper. Han sprøjter rød, sort, blå og gul voks ind i hendes brystvæv. Kroppens indre 
er kendetegnet ved blodets farve, rød, så når Cooper sprøjter sort, blå og gul voks ind 
i brystet er det et udtryk for fremmedlegemer. Farverne, og især farven gul, er også 
med til at understrege, hvor ’ulækker’ kroppen er, da ’gul’ associeres med betændelse 
– en tilstand, der gør kroppen syg -  noget abjekt: ”…gult flor af fedtdepoter” (s. 29). 
Den skønne kvindekrop åbnes og gøres til en hæslig ting ved at få det indre vendt ud. 
Men når Cooper sprøjter voks ind i hende, bliver hun til en stiliseret ‘smuk’ ting i 
lægeuniverset, da hun bliver til ord, tekst og videnskabelige termer.  
Det lyriske jeg fortæller om dissektionen af brystet: ”som en blodvædet klud hang 
brystvævet fra skalpellen…” (s. 29). Brystvævet sammenlignes med ’en blodvædet 
klud’, en genstand, et objekt. Her ses Coopers reificering af kvinden, gennem 
sammenligning af hendes bryst med en ’klud’. Dette forsøger det lyriske jeg at gøre 
op med, ved at besjæle brystet: ”…brysterne græder for den døde kvinde…” (s. 29) og 
”…stivnet i voks ligger det afskårede bryst i montren og sover…” (Ibid.). Hun 
tillægger brystet menneskelige egenskaber (at græde, at sove), og subjektiverer 
således brystet (kvinden). Det lyriske jeg fortæller, at ”museets foster hænger i sin 
sprit som en sløv kejser…” (s. 30). Når fostret sammenlignes med en ‘kejser’, kan det 
være udtryk for, at Cooper muligvis har fjernet fostret fra den døde kvinde ved et 
kejsersnit. ’Museets foster’ henviser til, at fostret ikke længere er ’kvindens’, men en 
genstand (objekt), der ejes af museet. Mælkebanerne i brystet bliver sammenlignet 
med orme: ”mælkebanerne fletter sig som orme på brystets pude…” (s. 29) og ” …de 
voksfyldte mælkebaners pølser stopper på toppen som orme der strækker sig mod 
lyset” (Ibid.). Ormene kan ses som et tegn på forgængelighed og død. De fremstår 
som et symbol på det ultimative abjekte, liget, og altså kvinde-liget i denne 
sammenhæng. Den smukke kvindekrop, ‘forvandles’ til et ‘abjekt’ gennem sit forfald. 
Sprogliggørelsen af dette forfald sker, idet kroppen (brystvævet) bliver til orme.  
	 	 43/56		
 
Det lyriske jeg forestiller sig, at Cooper hjemsøges af mareridt, som omhandler de 
kvindekroppe, han har anvendt i sin forskning: ”om natten når hun sover med en sød 
lugt ud af munden, sådan som hans mor gjorde, hænger et hvidt krat af brystvæv i 
værelsesmørket over ham” (s. 32). ’Det hvide krat af brystvæv’ kan ses som en 
metafor for et spøgelse (den afdøde kvindes sjæl). Den døde kvinde menneskeliggøres 
af det lyriske jeg, da besjælingen har den funktion at ‘forvandle’ kvinden fra objekt 
(lig) til et subjekt: “hendes bryst hvisker til ham (...) et fritsvævende ansigt af våd 
pupil”. Hun menneskeliggøres, idet brystet ‘hvisker’ og når brystet sammenlignes 
med en ‘våd pupil’, som billede på et øje, der græder. I begge tilfælde er der tale om 
menneskelige egenskaber, som tillægges liget (kroppen).  
 
Under undertitlen ved floden skildres en fortælling om en mand og en kvinde, der 
sidder ved floden. De har tydeligvis et intimt forhold til hinanden. Kvinden er trist: 
”han tegnede en solsikke i hånden på hende med sin finger, når hun var ked af det…” 
(s. 33). Ud fra handlingsforløbet, kan der også argumenteres for, at der er tale om det 
lyriske jegs egen erindring, fra dengang hun fortalte sin kæreste, at hun skulle have en 
abort: ”sæd under træer (…) huset stod bag dem og så ind i sig selv (…) hendes 
hulken”. Det metaforiske billedsprog, som sammenknytter ’sæden’ med noget, som er 
”ind[e] i sig selv”, kan tolkes som et billede på en gravid kvinde. ’Hendes hulken’ 
kan tolkes som kvindens triste sindstilstand, som netop er forårsaget af, at hun skal 
have foretaget en abort: ”…mens narkosen bærer mig som en klat grød i en pose, så 
Cooper kan komme til kroppen, min oppustede og befrugtede, en lang videnskabelig 
rejse mod kirurgens forfinelse, så min livmoder kan suges af penetrationen, der tager, 
så jeg ligger åben, så Cooper kan tømme” (s. 38). Når jeg’et beskriver, hvordan 
’narkosen’ (noget klinisk) ’bærer hende som en klat grød i en pose’, bliver kroppen 
endnu engang gjort til et objekt. Den kliniske abort kan ses som et ’overgreb’, da 
jeg’et fortæller om, hvordan hendes livmoder “suges af penetrationen” (s. 38). 
 
Det poetiske kosmos 
I digtet har vi udpeget to isotopier, som vi vil kalde for den klinisk-anatomiske-krops-
isotopi og subjekt-krops-isotopien. I analysen af digtets sprog og billedsprog, så vi 
nemlig at sproget dels er karakteriseret af et klinisk sprog med brug af anatomiske, 
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fremmedsprogede (objektive) udtryk, ved beskrivelsen af kroppen, dels ved brug af et 
poetisk, drømmende sprog. Denne klinisk-anatomiske-krops-isotopi kan blandt andet 
ses med de kliniske substantiver, som knytter sig til de mere velkendte: ‘Brystets 
arterier’, ‘brystet kutane strukturer’, ‘ledbånd suspensoria’ og ‘mammaekirtlen’ (s. 
31). Her sker altså en form for reificering af mennesket, hvor kroppen ’tingsliggøres’. 
Dette ses blandt andet gennem det lyriske jegs skildring af Coopers forskning, samt 
ved hendes ironiske kommentarer  (‘det alt for hvide’ (s. 35)), der netop knytter sig til 
hans forskning. Subjekt-krops-isotopien kan identificeres ud fra de verber, der knytter 
sig til substantiverne, eksempelvis ved benævnelse af kvindens bryst som: ‘græder’, 
‘klynker’, ‘sover’, ‘længes’ og ‘stirrer’ (s. 29), men også ud fra det mere poetiske og 
drømmende sprog, som blandt andet kan ses gennem billedsproget: “...brystets små 
himmellegemer af væv” (Ibid.). Det lyriske jeg beskriver altså den døde kvinde i et 
poetisk sprog og subjektgører hende gennem besjæling. Undervejs i digtet veksler det 
(eksplicitte) lyriske jeg (jeg-fortælleren) mellem beretninger på et makroniveau 
(hendes ydre verden), og på et mikroniveau (hendes indre verden). I subjekt-krops-
isotopien mener vi nemlig, at det er det lyriske jeg, der meddeler sit indre (indre 
verden), hvorimod det inden for den klinisk-anatomiske-krops-isotopi er det lyriske 
jegs karikering af Coopers tilgang til kroppen (ydre verden). Derved får man en 
opfattelse af, at anskuelsen af kroppen i subjekt-krops-isotopien er mere ‘human’ eller 
følelsesmæssig forbundet til kroppen. De to isotopier henter altså sit stof fra samme 
område (kroppen), men kontrasten mellem dem, er det der begrunder en adskillelse. 
Det er gennemgående for digtet, at de to isotopier markerer sig på samme side. Men 
på side 31 er der overvejende brug af det klinisk-anatomiske sprog, hvorefter det på 
side 32 skifter til det mere poetiske og inderlige. Her beskrives brystet som ”et væv af 
blodfyldte baner…[som] pulserende” (s. 32) og ”…hendes bryst hvisker til ham” 
(Ibid.). Her markeres subjekt-krops-isotopien ved benævnelse af og besjæling af 
brystet. Billedsproget bruges i denne sammenhæng til at afgrænse subjekt-krops-
isotopien (subjektet) fra den klinisk-anatomiske-krops-isotopi (objektet) og kontrasten 
mellem de to isotopier markeres atter engang. 
 
I citatet ”ligegyldigt hvor meget han forsøgte at penetrere kroppen med sin videnskab, 
synes den til at have en hemmelighed” er det værd at hæfte sig ved ‘hemmeligheden’. 
Den kan tolkes som ’kroppens hemmelighed’, altså det levende subjekt med følelser 
og tanker, som lægevidenskaben (Cooper) kun forholder sig til ud fra et klinisk syn på 
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mennesket. Kontrasten mellem lægevidenskabens reificering af mennesket, og det 
lyriske jegs opfattelse af mennesket som værende et subjekt, viser, at det lyriske jeg 
tager afstand fra den kliniske (hæslige) opfattelse af mennesket frem for subjekt-
opfattelsen (det skønne). Vi mener, at man kan opstille modsætningsforholdet ligesom 
i analysen LIGET, hvor tegnene for det skønne og for det hæslige repræsenteres i 
form af personerne i digtet. I Front is matter er det således (videnskabs)manden, der 
repræsenterer ’det hæslige’, mens den døde kvinde (kvindekroppen symboliseret ved 
brystet) repræsenterer ’det skønne’. 
 
Det egentlige hæslige i digtet er den abjekte sprogbrug, som især kredser om den 
væskende krop: “den døde drypper stadig mælk”, “gult flor af fedtdepoter”, 
”brystvorten og huden er fjernet”, “brystvævet [hang] fra skalpellen” (s. 29), “fosteret 
hænger” (s. 30), “sekretudskillelse af mælk hos mænd” (s. 31), “...de forskellige 
former for væske, der langsomt siver fra knuderne”, “...hvordan væsken varierer fra 
klar til grumset” (s. 36) og “...jeg drypper også lidt blod fra min abort” (s. 37). Det 
abjekte gestalter sig især gennem ‘penetrationen’ af livmoderen i beskrivelse af den 
kliniske abort. Aborten beskrives som et ’overgreb’, da jeg’et “suges af 
penetrationen” (s. 38). Dermed påvirkes kroppen af omverden, og det er dette, som 
det lyriske jeg forsøger at sætte ord på: “...hele hendes krop ser på ham, ordene i 
verden vil lave sætninger” (s. 32). Det lyriske jeg forsøger at “...få kroppen ud af 
ordene, ud af rollen som sjælehylster og ud i verden” (I: Universitetsavisen). 
 
I digtets afsluttende strofe citerer det lyriske jeg Cooper for at have udtalt: 
”Gentlemen, front is matter” (s. 39). Her fornemmer man også, det lyriske jegs ironi, 
som endnu engang understreger hendes kritiske distance til Cooper og hans reificering 
af kvindekroppen. ‘Front is matter’ har nemlig i denne sammenhæng en sexistisk 
klang. Men ‘Front is matter’ er et tvetydigt udsagn og har flere medbetydninger. Fordi 
citatet også er titlen på digtet kan det også være det lyriske jegs postulat og opråb om 
den kendsgerning, at ‘forsiden på kroppen’ stadig betyder noget. ‘Front matter’ er på 
engelsk, en bogs upaginerede forsatsblade med de tekniske oplysninger om bogens 
titel, trykkested, med dedikation eller forord. ‘Body matter’ er derimod bogens 
hovedindhold, dens ‘krop’. Digtet tematiserer forskellene på kroppen/brystet set 
udefra, som skønt (et ‘subjektiveret’ objekt) og indefra, i en unaturlig, tingsliggjort og 
åben tilstand i kraft af lægevidenskaben. Man kan tolke digtets titel som en 
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bogtryksmetafor, hvor Ravn reflekterer og ironiserer over, at ordene (videnskabens 
eller digtningens) kan ‘lukke’ bruddet mellem ydre og indre, form og indhold, 
fremtrædelse og væsen. Naturvidenskaben (Cooper) kan erklære, at ‘Front is matter’, 
og at der ikke ligger noget åndeligt/eksistentielt bag det fysiske erkendbare. Hvis vi 
forholder os til Munk Rösings udsagn om, at man i poesien kan se et opgør med 
‘avocado-jeg’et’, så forstår man, at det lyriske jeg oplever ubehaget ved sin abort 
kropsligt. Vores identitet er således en sammensmeltning af indre og ydre, hvor 
kroppen (hylsteret) er jeg’et. Man kan argumentere for, at det lyriske jeg i digtet 
forsøger at beskrive sit eget ‘ufrivillige pigesind’, som hun forsøger at komme 
overens med. Når hun indirekte kritiserer Coopers reificerende forhold til kroppen, er 
det fordi hun viser, at kroppen påvirkes af omverden og derfor er (kvinde)kroppen 
ikke blot et ‘kødeligt hylster’, men en levende del af subjektet (jf. Munk Rösing). 
I digtet skildres en naturlig krop, hvis skønhed er i forfald, fordi døden indtræder. Den 
naturlige krop og dennes forfald overføres til et ‘andet niveau’ gennem en 
tingsliggørelse.  Kroppen gøres til en ting ved at blive dissekeret - ved at blive objekt 
for videnskaben. Dette gøres gennem sproget, idet de naturlige væsker, eksempelvis 
blod og mælk, erstattes af voks. Der bliver altså sat tekniske (anatomiske) termer på 
den naturlige krop. Sproget åbner og lukker diskrepansen mellem den ydre og den 
indre krop, den skønne og den hæslige krop. Sproget skaber en dynamisk bevægelse 
fra den naturlige, ‘lukkede’ krop til den ‘åbne’, hæslige og væskende krop (eller 
blødende, aborterende).   
 
Kvindekroppen skildres dels som den naturlige krop, moderens krop - den livgivende, 
fødende kvindes krop i forhold til barnet - den væskende krop og kroppen som objekt 
for begær i en følelsesmæssig relation til en mand (hendes kæreste). Kvindekroppen 
skildres således som et subjekt. Når lægevidenskaben dissekerer kvindekroppen, 
fratages den sin subjektstatus, og skildres i sin undtagelsestilstand (liget). Kroppen 
skildres desuden som genstand for lægevidenskaben, hvor forskellen på ydre og indre 
er ophævet. Selvom kvindekroppen er død mener vi, at den befinder sig i en 
overgangstilstand mellem abjekt og objekt. Når kroppen placeres i en montre gøres 
den fuldbyrdigt til et objekt.     
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Fortolkning, diskussion og konklusion 
Diskussionen vil besvare problemformuleringens sidste del: Hvilken (litterær) 
funktion hæsligheden har i den måde kroppen fremstilles på og om der kan 
identificeres et særligt sprog (en særlig semiotik) knyttet til kroppen. Til besvarelse af 
dette vil de indledende teoretiske afsnit inddrages. På baggrund af analysen vil vi 
redegøre for ligheder og forskelle mellem de to digte. Afsnittet vil desuden fungere 
som et slags fortolkende afsnit, hvor vi vil diskutere mulige budskaber i digtene.  
 
Opsamling af analyse - forskelle og ligheder 
Efter analysen af begge digte, kan det konkluderes, at der viser sig ligheder og 
forskelle på både indholds- og udtrykssiden. Den væsentligste lighed mellem digtenes 
indholdssider er, at de begge behandler det ‘ultimativt’ abjekte, da de begge beskriver 
et kvinde-lig. Dette gøres dog på forskellig vis og med forskellige formål, hvilket vi 
blandt andet vil diskutere i det følgende.  
 
I BLOD udtrykkes det hæslige gennem skildringen af kvinde-liget og manden og i 
sproget. Det er således både den forgængelige krop - kroppen i en undtagelsestilstand 
- kroppen i opløsning og den driftstyrede og krigshærgede krop. I Front is matter, 
repræsenteres det hæslige også gennem skildringen af en død kvinde (kroppen i en 
undtagelsestilstand) og i sproget. Men modsat liget i BLOD, skildres liget i Front is 
matter som den væskende krop (ligesom det lyriske jegs egen krop).  
 
I Front is matter kan man pege på det lyriske jeg, som nærmest disharmonisk og 
splittet i sin bevidsthed og i Liget fornemmer man en fortæller, der er i opposition til 
det samfundsmæssige (socialorienteret). Men fælles for dem er, at de nærmest har 
udviklet et nyt poetisk sprog, for at kunne give udtryk for deres forskellige 
synspunkter. I Liget ses der en dissonant kontrast mellem beskrivelsen af det hæslige 
og det sprog, der benyttes til at udtrykke det. Sproget bruges til at beskrive 
ambivalensen mellem tiltrækning og frastødning (det skønne overfor det hæslige). 
Denne ambivalens lader sig imidlertid ikke udtrykke i det almindelige sprog, hvorfor 
både Ravn og Broby-Johansen dels udtrykker sig poetisk, dels at Broby-Johansen 
opfinder et ’nyt’ sprog (neologismer) til at kunne udtrykke sig. I begge digte er det 
desuden som om, at semantikken og ordenes logik til tider er sat ud af kraft. I digtene 
har det den funktion, at de påvirker læserens perception både gennem deres 
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materialitet (bogstavsammensætning) og ud fra de mentale billeder de danner. Fælles 
for udtrykssiden i digtene er, at den poetiske skrivestil provokerer de almene 
konventioner, og derved er digtene, alene i deres form, hæslige og uordentlige. Vi har 
på baggrund af analysen opstillet to isotopier, inden for hvert digt, henholdsvis krops-
isotopien og natur-isotopien i LIGET, samt den klinisk-anatomiske-krops-isotopi og 
subjekt-krops-isotopien i Front is matter. Fælles for digtene og deres poetiske 
omdrejningspunkt (isotopierne) er, at både det hæslige og det skønne er repræsenteret. 
De skønne og hæslige signifianter ‘spiller dermed op imod hinanden’, hvilket får det 
hæslige til at træde endnu tydeligere frem.  
 
Det hæsliges funktion i LIGET 
I LIGET så vi, at der var en dissonant skildring af det hæslige som æstetisk (skønt). 
Dette fungerer som et virkemiddel, der både kan provokere og forarge. Skildringen af 
det hæslige er en skildring af dystopien, hvor verden som god og smuk er ‘sprængt i 
stykker’. Den misbrugte krop bliver her et billedligt virkemiddel til at slå den 
‘konventionelle skønhed’ i stykker for, at frisætte visionen om en ny ‘åndelig’ utopi. 
Digtet fremstår som politisk provokatorisk, samfundsomvæltende og modernistisk, i 
den kontekst det er skrevet i. Broby-Johansen forsøgte at gøre op med den borgerlige 
æstetik. Provokationen fungerede således i hans samtid - i et ‘reaktionært’ samfund, 
med ‘faste rammer’ - hvilket endegyldigt betød, at digtsamlingen blev bortcensureret. 
Man kan argumentere for, at provokationen bestod i, at drive det hæslige ‘på spidsen’, 
for på den måde at kunne frembringe en utopi, hvor det hæslige kunne overvindes. Ud 
fra denne tolkning har hæslighedens væsentligste funktion været at skabe en 
bevidsthedsudvidelse hos læseren: “Hæslighedens poesi handler [her]om de drømme, 
erfaringer og indsigter, der nægtes plads i den sociale virkelighed, som til enhver tid 
omgiver os” (Stein Larsen, 1998: 121).     
 
Det semiotiske sprog der knytter sig til kroppen i LIGET 
Ud fra Kristevas og Lacans sprogteori om ‘spillet mellem tegnene’, er de positive 
signifianter nødvendige for de negative. Tegnene for det skønne bliver 
gennemslagskraftige for tegnene for det hæslige i LIGET. Broby-Johansen bruger den 
hæslige kropsæstetik til at beskrive den, på samme tid, smukke og forfaldne 
kvindekrop, hvor signifianterne tydeliggører den ultimative hæslighed. Da kvinden 
almindeligvis fremstilles som værende skøn, opstår der en blanding af tiltrækning og 
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frastødning hos læseren, da kvinden i digtet pludselig stilles hinsides vores vante 
forestillingsmønstre (jf. Kristeva). De forventninger man opbygger til kvinden, brydes 
nemlig. Det voldsomme, provokatoriske ligger i forventningsskuffelsen: Kvindehåret 
er almindeligvis et udtryk for noget smukt, men dette denoteres i digtet, fordi der er 
tale om håret på et lig. Kvindehåret bliver i denne forbindelse noget hæsligt: Kvinden 
er det abjekte. Det abjekte (hæslige) er dét, der både er mig og ikke mig (fra et subjekt 
til et objekt). Hun beskrives eksempelvis med ‘glasagtige øjne, som åbner sig’ og 
dermed fremstår hun abjekt. Hun er i en ‘mellemposition’ (overgangstilstand), 
mellem subjekt og objekt.          
 
Læseren er fascineret af liget, fordi det både er afskyeligt og tiltrækkende (Freud: 
Unheimliche). Vores fascination skyldes, at vi pirres ved at blive konfronteret med 
det tabuiserede (vores destruktive tendenser), som vi også bliver i Broby-Johansens 
skildring af mennesket i en absurd situation (nekrofil voldtægt). Det abjekte er mig, 
men er alligevel ikke  mig, og derfor vil jeg ikke se det (jf. Kristeva). Man 
bortcensurerede hans digtsamling, og på baggrund af Freud kan man argumentere for, 
at dette skete, fordi man som samfund ikke ville vedkende sig disse drifter 
(fornægtelse).  
 
Det hæsliges funktion i Front is matter  
Digtene er skrevet med 90 års mellemrum og derfor har den historiske, sociale og 
politiske kontekst, de hver især er skrevet i, selvsagt en betydning for det vi kan kalde 
for budskabet i digtene. Broby-Johansen kan provokerende fremsætte sin identitet 
som venstreorienteret (kommunist) og derigennem provokere borgerskabet. Men i 
2010’erne er det ikke lige så let at forarge og provokere. Der er ikke længere faste 
normer og klassiske dyder, som på Broby-Johansens tid, og der er derfor ikke det 
samme opgør, der skal tages. Konteksten for Front is matter er altså en anden. Dette 
kan muligvis forklare, hvorfor Ravns digtsamling blev anmelderrost, altså det 
modsatte af Broby-Johansens.  
 
De abjekte kropsvæsker, som Ravn skildrer i sit digt, fungerer grænseoverskridende, 
men ikke i en samfundsmæssig forstand, som ved Broby-Johansen. Ravns fokusering 
på kroppen udefra, kan derimod ses som en grundlæggende problematisering af 
jeg’ets gyldighed i traditionel forstand (opgøret med avocado-jeg’et), og som udtryk 
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for en ny form for identitetskonflikt (Rostbøll, 2008: 269). Kroppen beskrives ‘som 
en ballast af ubehag’, hvilket det lyriske jeg forsøger at komme overens med. 
Kroppen bliver en grænse (den gør hvad den vil) for subjektet i en ellers grænseløs 
verden (Misfeldt, 2012: Information). Kroppen bliver altså det hylster, som kan 
fastholde legemet og holde sammen på subjektet (Munk Rösing, 2013: 45). Det 
lyriske jeg opfatter menneskekroppen som et subjekt (det skønne) og distancerer sig 
dermed fra den kliniske (hæslige) opfattelse og reificering af mennesket, hvor 
kroppen får status som et slags afsakraliseret objekt, der kan undersøges på linje med 
andre objekter. Hvis man anlægger en politisk læsning på digtet, kan særligt inddeling 
3 på side 31, ses som et forsøg på en slags egalisering. Ved brug af gentagelse og 
sammenligning fratages kvindekroppen den tvetydige ‘ophøjede’ status, hun har i 
vores kultur og sættes lig med mandens og dyrenes krop/bryst, som noget blot fysisk. 
Her påberåber hun sig kvinden og hendes ligestillingsberettigelse i samfundet, og 
dermed får digtet et kønspolitisk aspekt. Skildringen af kroppen bruges i digtet, for at 
skabe en form for nutidig bevidsthedsdannelse, hvor Ravn undersøger grænserne for 
den menneskelige væren og forholdet mellem sprog og verden (jf. Lacan). Såfremt 
man anlægger en sådan tolkning, vil skildringen af det hæsliges funktion også være en 
form for bevidsthedsudvidelse.  
 
Det semiotiske sprog der knytter sig til kroppen i Front is matter 
Sproget i Front is matter beskriver kroppen som både ‘åben’ og ‘lukket’, henholdsvis 
hæslig og skøn, og altså i dets yderpoler. Det digteriske sprog fastholder begge 
yderpoler og veksler mellem to ordener af signifianter. Kroppen skildres både i dens 
naturlige skønhed, men også i dens abjekte tilstand (væskende). Gennem skildringen 
af den abjekte krop kan man muligvis komme frem til en mere ‘subjektiv’ opfattelse 
af kroppen. Det digteriske sprog forholder sig dynamisk til kroppen, som en 
mangfoldighed af vekslende tegn (signifianter). Kroppen bliver i det poetiske sprog 
skildret ‘flydende’ - snart smuk, snart hæslig. Det digteriske sprog accepterer kroppen 
i flere tilstande og er bedre til, at indkredse den som både smuk, hæslig og abjekt, og 
forholder sig altså til kroppen i sin helhed. Det digteriske sprog kan mere nuanceret 
forklare (og få os til at acceptere) det abjekte.   
 
Det lægevidenskabelige sprog fremstår derimod anatomisk og reificerende. Den 
skønne krop (åbnes) og dissekeres af Cooper (lægevidenskaben). Kroppen reificeres 
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(sprøjtes med voks), som gør kroppen hæslig (abjekt) i det lyriske jegs optik, men 
lægevidenskaben fæstner den også i en form for ‘medicinsk skønhed’: Som 
demonstrationseksemplar, som case og billede i en bog. Det fremstår dermed 
tvetydigt, om videnskaben gør kroppen hæsligere eller skønnere ved at fylde den med 
voks. Ifølge det lyriske jeg er videnskabeliggørelsen og tingsliggørelsen af et subjekt 
hæsligt. Videnskaben stiliserer kroppen, åbner den op og ‘vender det ydre på 
vrangen’. Den åbner kroppen for at undersøge, hvad der er under overfladen: Den 
leder muligvis efter den kerne, som Ravn gør op med. Når lægevidenskaben 
konkluderer, at ‘front is matter’, siger den implicit, at der ikke er ‘noget’ bag den 
empirisk foreliggende krop. Den erklærer derved kroppen som død og noget entydigt, 
lukket og objektivt. Det er denne lægevidenskabelige positivisme, Ravns digt synes at 
undsige ved, med sit digteriske sprog, at fremstille en krop, som er langt mere 
‘subjektiv’ og mangfoldig.  
 
Det uudsigelige  
Ifølge Lacan og Kristeva, er vi bundet af sproget, men der vil altid være noget, som vi 
ikke kan sige (Heidegger: Tomrummet). Ifølge Lacan har det enkelte tegn ikke én 
specifik signifié. Tegn i sig selv betyder ikke noget bestemt, men danner derimod 
betydning ved at ‘spille sammen’ med andre tegn. Vi kan tænke i modsætninger, og 
her opstår betydningen (betydningsdannelse). Normalt forventer vi, at et digt siger et 
eller andet om noget, men det digteriske sprog betyder, at et digt kan ‘lukke sig om 
sig selv’. Vi kan som læsere se, at der er modsætninger, men hvad disse skal betyde, 
ved vi ikke med sikkerhed. Kristeva mener, at det poetiske sprog blandt andet er 
udtryk for digterens underbevidsthed. Anlægger man denne fortolkning, kan man 
argumentere for, at man gennem sproget ‘udtrykker’ ens angst for det uudsigelige: 
Suget fra tomrummet, eller ud fra Kristeva: Traumet ved chorasplittelsen. Som et 
eksempel herpå kan ses Coopers mareridt, hvor han hjemsøges af sin mor og de døde 
kvinder, han har dissekeret (s. 32). På den måde er poesi et forsøg på at tolke og 
oversætte den ‘ambivalente sjælelige tilstand’ hos digteren (Stein Larsen, 1998: 32). 
Dermed vil poesien netop være et sted, hvor angsten kan komme til udtryk. Det vil 
betyde, at man i poesien ‘gemmer’ sig for angsten, som jf. teoriafsnittet er et 
eksistentielt grundvilkår i vores ‘tilværen’, ved at skabe ‘skønne’ begreber 
(Heidegger: Omsorg). Denne angst manifesterer sig hele tiden som (tegn på) det 
hæslige, på døden og forfaldet. Her kan også drages en parallel til Freuds 
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psykologiske ‘angst’, som dukker op i mødet med det ‘uhyggelige’. Den angst, som i 
virkeligheden er en angst for alt det i os, vi helst vil se som noget ‘u-hjemligt’ 
(unheimliche), men som i virkeligheden er hjemme i os (vores fascination af 
destruktion, selvdestruktion og død). Ud fra den betragtning har de to digte kun, på et 
vist niveau, et henholdsvist socialt/revolutionært og kønspolitisk budskab, men 
udtrykker nærmere det digteriske sprogs ‘kamp’ med den uudsigelige ‘angst’ 
(tomrummet). De sproglige tegns ‘spil’ lader angsten manifestere sig som det 
‘abjekte’ og gennem dette ‘spil’ bearbejdes det abjekte (angsten).  
 
Ud fra vores diskussion mener vi ikke, at digtene forsøger at udsige noget bestemt. 
Digtene er ‘åbne’ tekster, hvor tegnene for det skønne og for det hæslige ‘spiller op 
imod hinanden’, hvilket danner en kontrastæstetik. Det hæslige har nemlig kun en 
effekt ved, at spille op imod det sprogligt skønne. Kvindekroppene (ligene) i begge 
digte er abjekte, fordi vores forventning om det skønne ‘støder sammen’ med det 
hæslige - det sproglige ‘signifiantspil’. Psykologisk læst betegner mødet med og 
erkendelsen af det uhyggelige/hæslige, muligheden for at erkende, at dette uhyggelige 
(uhjemlige) i virkeligheden drager og frastøder, fordi det har hjemme i os selv. Mødet 
med det uhyggelige/hæslige kan dermed blive et middel til at udvide vores 
bevidsthed: At integrere det ubevidste i det bevidste. Eksistensfilosofisk læst kan 
mødet med manifestationerne af det ‘abjekte’ siges, at rumme muligheder for at 
erkende, og komme overens med grundvilkårene i vores skrøbelige ‘tilværen’, som 
noget relativt, tidsbundet, fysisk tilstedeværende, som hele tiden er truet 
af  forsvindingens manifestationer, af en uudsigelig intethed - suget fra 
‘tomrummet’.   
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